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Psihoanalitična in narativna analiza filma Črni labod  
V diplomskem delu sem preučevala film Črni labod, psihološki triler režiserja Darrena 
Aronofskyja. Film se osredotoča na psihološko delovanje glavne protagonistke, baletke Nine 
Sayers. V teoretskem delu sem predstavila teorijo o filmu in filmskem jeziku, narativno teorijo 
in teoretske koncepte psihoanalize dveh avtorjev, ki sta imela največ vpliva na psihoanalitično 
filmsko teorijo. V drugem, analitičnem delu sem izvedla narativno analizo filma, pri čemer sem 
se oprla na elemente strukturalistične teorije in filmski jezik, nato pa sem vsebino filma 
analizirala še skozi koncepte psihoanalize. Skozi analizo elementov strukturalistične teorije sem 
prišla do ugotovitve, da je notranja fokalizacija ključna pri temu, da gledalci dobimo podroben 
vpogled v duševno notranjost glavne protagonistke. Ta je fokalizirana iz psihološkega, 
čustvenega, zaznavnega in kognitivnega vidika in tako deluje kot fikcijski filter, skozi katerega 
gledalci vidimo zgodbo. Skozi koncepte psihoanalize sem ugotovila, da karakterji v filmu 
delujejo kot deli človeškega psihičnega aparata po Freudu. Mrs. Sayers deluje kot superego, 
Nina kot ego in Lily kot id. Ugotovila sem, da imata narativna struktura in filmski jezik ključno 
vlogo pri tem, kako bomo gledalci zaznavali dogodke v zgodbi, psihoanaliza pa nam je 
pomagala osmisliti dogodke v zgodbi.  
 
Ključne besede: Črni labod, narativna analiza, strukturalistična teorija, psihoanaliza. 
 
Psychoanalysis and narrative analysis of movie Black Swan 
In my thesis I studied a film Black Swan, psychological thriller, directed by Darren Aronofsky. 
Film focuses on psychological activity of the main protagonist, ballerina Nina Sayers. In 
theoretic part I introduced film theory, film language, narrative theory and theoretic concepts 
of psychoanalysis by two authors that had the biggest impact on psychoanalytic film theory. In 
second, analytical part, I performed a narrative analysis of film, where I used concepts of 
structuralist narratology. Then I analysed the film through the concepts of psychoanalysis. 
Through analysing element of structuralist theory, I reached findings that inner focalization is 
the key for spectators to get a detailed insight into the mentality of the main protagonist. She is 
focalized through psychological, emotional, perceptional and cognitive perspective and 
therefore works as fictional filter through which the spectators see the story. Through the 
concepts of psychoanalysis I reached findings that characters in the movie work as parts of 
human psychic apparatus by Freud. Mrs Sayers works as superego, Nina as ego and Lily as id. 
I discovered that narrative structure and film language play the main role in how the spectators 
are going to perceive the happenings in the story and that psychoanalysis has helped us give 
meaning to the events in the story.  
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Filmi in zgodbe so prisotni v življenju skoraj nas vseh in nekatere na nas prav gotovo pustijo 
vpliv. Imajo različne vloge, nekateri opisujejo zgodovino, nekateri življenjske zgodbe, lahko 
pa tudi prikazujejo različne družbene vloge in notranje dogajanje subjektov. Film Black Swan 
(Črni labod) je dober primer slednjega, zato ga vidim kot zanimiv predmet raziskave. 
Temelj psihoanalize je nezavedno. Psihoanaliza se pojavi z odkrijem motnje, ki jo nezavedne 
misli povzročajo v vsakdanjem življenju. Pojav psihoanalize izvira iz leta 1895, ko sta Sigmund 
Freud in Joseph Breuer objavila delo Studies on Hysteria. Istega leta pa se je pojavil tudi film, 
ko sta brata Lumiére v Parizu predvajala prve filme. Psihoanalizi in filmu pa ni skupna zgolj 
letnica nastanka. Psihoanaliza prihaja do svojih najpomembnejših odkritij skozi analizo sanj, 
film pa je tovarna sanj in oblika javnega sanjanja (McGowan, 2015, str. 1). Psihoanaliza in film 
se prepletata že vse od začetka obeh. Cilj psihoanalize je pripeljati subjekt do točke, kjer 
prepozna svoje nezavedne želje in jih ne ignorira, temveč sprejema. Nezavedno se odraža v 
subjektovem vedenju, zato lahko razumemo pomembnost filma za psihoanalizo. Film pretvori 
nezavedne želje v serijo slik, ki jih lahko analiziramo in tako predstavlja prostor za oblikovanje 
želja, ki so vsesplošno razširjene in zakoreninjene v družbenem redu. V filmski izkušnji se 
nezavedno pokaže na ekranu (McGowan, 2015, str. 21). 
Do danes je nastalo že veliko filmov s tematiko raziskovanja človeške psihe. Črni labod je 
zagotovo eden od njih, saj je poln vplivov psihoanalize in Freudove psihologije. Film nam 
ponuja globok vpogled v duševno delovanje glavne protagonistke, baletke Nine, ki se poteguje 
za glavno vlogo v predstavi Labodje jezero. Njena nedolžna, ranljiva in otroška osebnost je 
popolna za vlogo belega laboda, kot pa je predvideval režiser, ima Nina težave z upodabljanjem 
črnega laboda, ki uprizarja moč, temačnost ter prikrite, močne želje. Ker se zgodba v celoti 
osredotoča na duševno delovanje glavne protagonistke, ima film tudi zanimivo narativno 
strukturo. Narativa je obstajala v vsaki človeški družbi. Kot metafora se pojavlja povsod: včasih 
je aktivna in očitna, včasih razdrobljena in tiha. Eden pomembnih načinov zaznavanja našega 
okolja je pripovedovanje zgodb. Ustvarjanje narativ je strategija, kako naše izkušnje ter želje 
naredimo razumljive (Branigan, 1992, str. 1).  
Cilj diplomskega dela je raziskati narativno strukturo tega filma ter prikazati, kako je film 
povezan s psihoanalizo. Na prvo oko precej kaotična in nerazumljiva naracija skozi Freudove 
koncepte o nezavednem in razvoju človeškega psihičnega aparata dobi smisel. Diplomsko delo 
se deli na dva dela: teoretični in analitični del. V teoretskem delu je prvi cilj spoznati okvire 
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narativne teorije ter predstaviti elemente strukturalistične naratologije ter filmske naratologije, 
ki so bistveni za nadaljnjo narativno analizo filma. Drugi cilj pa je razvoj psihoanalize povezati 
z razvojem filma ter spoznati teoretske okvirje ključnih avtorjev psihoanalize. V analitičnem 
delu bom najprej izvedla narativno analizo, v nadaljevanju pa film analizirala z metodo 
psihoanalitičnega literarnega kriticizma. Pri tem se bom osredotočila na psihično delovanje 
protagonistke. Glavna avtorja, ki ju bom uporabila za analizo, bosta Sigmund Freud in Jacques 
Lacan, saj sta imela od vseh psihoanalitikov največ vpliva na psihoanalitično filmsko teorijo 
(McGowan, 2015, str. 18). Poskusila bom tudi prikazati, kako določeni narativni elementi 
nakazujejo na razkrivanje psihičnega delovanja protagonistke. Moje prvo raziskovalno 
vprašanje je, kakšna je narativna struktura filma Črni labod. Drugo raziskovalno vprašanje pa 
je, kako Freudovi in Lacanovi psihoanalitični koncepti pojasnjujejo vsebino filma Črni labod. 
Metoda, ki bo uporabljena v diplomskem delu, bo torej analiza študije primera – medijskega 
teksta, na podlagi primarnih virov, to so izbrane teorije, ki sem jih zgoraj naštela. Morebitna 
omejitev tega raziskovanja je, da je drugi del analize oziroma drugo raziskovalno vprašanje 
odprto interpretaciji na različne načine, zato moja analiza filma iz psihoanalitične perspektive 





2 FILM IN FILMSKI JEZIK 
Film, kot ga poznamo danes, je rezultat eksperimentiranja in truda najrazličnejših izumiteljev 
in umetnikov (Winston Dixon in Foster, 2008, str. 1). Je zgodba, ustvarjena s filmskimi sredstvi, 
katero lahko razlagamo ter interpretiramo na različne načine. Film kot umetnost je kreacija, to 
pomeni, da ustvarja nekaj novega – nove ideje, ki jih je mogoče še razviti (Rutar, 2006, str. 62). 
Filmi so že od samega nastanka odvisni od istega trga kot umetnost, saj se jih prodaja kot 
sredstvo za uživanje. Skoraj vse, kar dandanes vidimo na platnu, je »umetnost«. Film kot 
umetnost nam ponuja, kar je o realnosti mogoče uživati, ne podaja pa realnosti same. Film pa 
ni definiran samo z umetnostjo, pomembna je tudi njegova blagovna narava. Kot vse stvari tega 
sveta, brez izjeme katerekoli umetnostne zvrsti, je tudi film povlečen v kroženje blaga. Film je 
dandanes torej velik gospodarski fenomen, ki zahteva kapital ter podjetniški pogum (Brecht, 
2010, str. 31−38). 
Vsaka družba ali skupina ima svojo kulturo. Ta obsega znanstvene, tehnološke in umetniške 
dosežke kot tudi moralni sistem, način vedenja in navade določenih entitet. S pomočjo različnih 
mehanizmov kultura pripomore k rasti in utrjevanju obstoja določene družbe v svetu. Kulturne 
študije globoko temeljijo na teoretičnih razpravah o pomenu, reprezentaciji, vplivu ter identiteti. 
Namen kulturnih študij je v najbolj širokem pomenu razumeti delovanje kulture, predvsem v 
sodobnem svetu. Ukvarjajo se z delovanjem kulturnih proizvodov ter oblikovanjem in 
organizacijo kulturnih identitet posameznikov in skupin v tem svetu (Culler, 2008, str.56). 
Filmska teorija je postala del širšega polja disciplin in pristopov – kulturnih študij. Kulturne 
študije so prvotno analizirale, na kakšne načine so družbeni pomeni ustvarjeni skozi kulturo. 
Način življenja družbe in sistema vrednot se reproducira skozi oblike in prakse, kot so televizija, 
radio, šport, strip, film, glasba in moda. Pisanje o filmih je poznan aspekt že od začetka 20. 
stoletja, konec tega stoletja pa se je uveljavil tudi na akademskem nivoju. Film moramo 
razumeti kot komunikacijo, ki spada pod kulturo in v kulturi kot širšem sistemu proizvaja 
pomen. Mediji reprezentacije – film, televizija in oglaševanje so sliki tako dodali kulturen 
pomen ter postali glavna tarča tekstualne analize. Film je preučevan kot kulturni produkt in 
družbena praksa, ki nam lahko nekaj pove o sistemih in procesih kulture. Ni viden kot ločena 
disciplina, ampak je obravnavan iz različnih pristopov, ki obsegajo širok nabor disciplin, kot 
so: psihologija, antropologija, literarni kriticizem, zgodovina, marksizem, feminizem, 
nacionalizem, lingvistika …  
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Metodologija, imenovana semiologija, razlaga družbene pomene na osnovi odnosov med znaki. 
Znak predstavlja osnovni element komunikacije in reprezentira določen pomen v kulturi. 
Sestavljen je iz označevalca, ki je znak v fizični obliki, kot je na primer fotografija, ter 
označenca, ki predstavlja mentalni koncept. Označenec je torej na primer fotografija, 
označevalec pa fotografska podoba drevesa (Turner, 1999, str. 341). V filmu so označenci in 
označevalci postavljeni v skladu z našimi vrednotami, navadami in predstavami o svetu, zato 
morajo biti filmi ustvarjeni v skladu s konvencijami, ki so značilne za kulturo. Ti znaki so v 
filmu veliko bolj izpostavljeni kot pri pisanju, saj se pri snemanju uporabljajo različne tehnike, 
ki prispevajo k stvaritvi pomena filma. Tu je treba izpostaviti razliko med jezikom in filmom. 
Slednji ima veliko manj pravil glede sestave in poteka posnetkov. Filmska slovnica je 
minimalna in deluje na osnovi določenih pravil. Posnetki so sorodni drugim, torej je za popolno 
analizo določene scene oziroma posnetka treba počakati na naslednji posnetek, ki se v veliko 
primerih navezuje na prejšnjega; v posnetku plan-kontraplan je v enem posnetku prikazana 
oseba, ki drugo nagovarja, v drugem posnetku pa vidimo odziv nagovorjene osebe. Za razliko 
od slovnice so sistemi konvencij filma fleksibilnejši in manj odvisni od kulturnih pravil. Z 
označevalnimi sistemi se gradijo konvencionalni oziroma nekonvencionalni odnosi med 
posnetki in znotraj njih. S poznavanjem teh sistemov film pridobi pomene, ki pripomorejo k 
razlagi namena, ki ga je režiser skušal prikazati. Uporaba kamere je vsekakor najnujnejše znanje 
pri snemanju. Že z uporabo različnega filmskega traku lahko filmu dodamo popolnoma 
drugačen pomen. Uporaba črno-belega filmskega traku je že v času razvoja barvnih filmov 
pridobila pomen prikazovanja preteklosti, danes pa s črno-belimi posnetki prikazujemo 
avantgardne podobe, čeprav se dandanes veliko režiserjev poslužuje posnetkov visoke 
ločljivosti (Turner, 1999, str. 343–344). Kot snemanja filmu ojača pomen določenih posnetkov. 
Tako na primer posnetek množice na koncertu iz zraka pripiše še močnejši pomen k masovnosti 
ljudi, zbranih na nekem območju. Prav tako okrepi stanje subjekta v filmu; posnetek od spodaj 
navzgor prikaže subjekta v premoči, obratno, če kamera subjekt posname od zgoraj. Občinstvo 
se prav tako lažje identificira s subjektom, ko kamera posname pogled iz perspektive lika. To 
pripomore tudi k napetosti in nemoči, ki jo občinstvo občuti, ko na primer gleda žrtev skozi oči 
ubijalca. Horizontalni premik kamere ponazarja pogled lika po prizorišču dogajanja. Lik v filmu 
tako na primer preveri okolico za sovražnike in poveča napetost med neizogibljivim dvobojem. 
V posnetku, v katerem lik vidi svet na nenavaden način, je uporabljen prečni premik kamere, 
ki vzbudi neudobje v gledalcu. S pomikanjem kamere pa ustvarimo efekt »vožnje«, ki omogoča, 
da se občinstvo identificira z odvijanjem zgodbe lika. Tega lahko izpostavimo tudi z ostrenjem, 
kjer pozornost prestavimo iz lika na lik, ozadje pa je zamegljeno. Simbolni in dramatični efekt, 
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ki ga ustvarimo z ostrenjem, lahko na isti način ustvarimo s postavitvijo likov (Turner, 1999, 
str. 344−346).  
Pomemben koncept filma je tudi pravilna postavitev vira svetlobe. Osvetlitev pričara v filmu 
atmosfero, ki je za potek njegove naracije nujna. Filmi »noir«, na primer, ne bi imeli istega 
učinka brez temačnosti, ki je ustvarjena preko natančne osvetlitve, imenovane chiaroscuro. 
Mnogim žanrom osvetlitev omogoči, da se občinstvo še bolj identificira z likom, njegovo vlogo 
v filmu in okoljem, v katerega je postavljen lik, ter popolnoma prezre efekt, ki ga ustvari umetna 
osvetlitev. Za pričakovani učinek osvetlitve je potrebno znanje o postavitvi osnovne opreme. 
Ta vključuje osrednjo luč, ki je usmerjena v center dogajanja, in dopolnilne luči, ki odstranijo 
sence ter izostrijo poteze lika. Postavitev luči je odvisna tudi od žanra. Pri tako imenovani 
osvetlitvi visokega ključa je celotno prizorišče osvetljeno z malo osenčenimi prostori, medtem 
ko je pri osvetlitvi nizkega ključa večji poudarek na izkoriščanju ostrih senc. Tako na primer 
pri filmih »noir«, kjer je osvetljena le ena polovica obraza lika, osvetlitev nizkega ključa ustvari 
grozljiv učinek (Turner, 1999, str. 348−349). 
K ustvarjanju realnosti prispeva tudi zvok, saj ima pripovedovalno vlogo in gledalcu še bolj 
podkrepi občutek realnosti. Poleg tega lahko prizoru priskrbi trdno čustveno spremljavo. 
Omogoči tudi lažji prehod med prizori. Sprva je bila v filmih uporabljena samo glasba, kasneje 
pa so začeli s tako imenovano diegetsko uporabo zvoka. Ko na posnetku poči steklo, 
pričakujemo, da bo dogodek pospremil zvok pokanja stekla. »Diegetska« uporaba zvoka 
ustvarja iluzijo resničnosti. Poleg zvoka ima tudi glasba velik vpliv, čeprav je nerealistična. 
Ustvarja vzdušje filma in je dobrodošel element pri konstrukciji sveta posameznega filma. 
Uporabljena je tudi kot referenca za določene subkulture. Simon Firth pravi, da glasba 
predvsem utrdi in poveča čustva ter skuša opisati doživljanje lika v določenem trenutku. Po 
Firthu takšna filmska glasba ustvarja »čustveno realnost« s tem, da filmu doda čustveno sestavo 
(Turner, 1999, str. 349−350). 
Vse stvari, ki se pojavljajo v kadru, spadajo pod pojem mizanscene. To so kostumi, 
scenografija, prostorski odnosi likov itd. Občinstvu je v pomoč, da razbere umestitev likov v 
nek prostor in dogajanje, še preden se odvijanje filma prične. Prav tako pripomore k razvijanju 
zgodbe. Tudi zvezdnik in njegov karakter sta nenazadnje mizanscena filma. Najpomembnejši 
označevalni sistem je montaža. S pomočjo te lahko posnetke manipuliramo v nedogled, vendar 
se danes uporablja predvsem kot sredstvo za prikazovanje vzdušja ali hiter povzetek prejšnjih 
dogodkov. S pojavom realizma v filmih je bila tudi montaža primorana k vzpostavitvi iluzije, 
da se film odvija naravno. Tako je s časom postala nevidna, prizori in posnetki tekoče prehajajo 
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drug med drugim. Tehnika preprostega reza je izmed vseh danes najbolj uporabljena, vendar 
tudi ta zahteva veliko mero znanja. Odvisno od žanra in situacije v posnetku mora montažer 
ustvariti rez, ki bo primeren dogajanju v filmu. Montažer lahko z natančno časovno 
razporeditvijo rezov upočasni ali pospeši dogajanje v filmu. Glede montaže obstajajo še druge 
tehnike, ki so v pomoč pri vzpostavljanju pomena. Tempo, kot eden izmed tehnik montaže, 
lahko zaznamuje posamezne posnetke in s tem ojača dramatičnost in pomembnost posnetka 
(Turner, 1999, str. 351–354). 
Film je poln teh označevalnih sistemov, ki z medsebojnim dopolnjevanjem ali nasprotovanjem 
tvorijo pomene filma. Čeprav je vsak izmed označevalnih sistemov pomemben del pri 
ustvarjanju filma, ti v kolektivnem sodelovanju pridejo do izraza. Zaradi razvejanosti filmske 
industrije je postala analiza in interpretacija filmov bistvena. K temu pripomorejo prejšnje 
analize filmov in interpretacija teh svetov z našim, čemur pravimo »intertekstualnost« (Turner 

















3 NARATIVNA TEORIJA 
»Nobeno obdobje in nobena družba nista minila brez zgodb. Od najstarejših mitov in legend do 
postmodernih pripovedi, je bila naracija vedno osrednjega pomena« (Herman in Vervaeck, 
2005, str. 1). Naj začnem s tem, kakšno vlogo igrajo zgodbe. Aristotel pravi, da zgodbe ugajajo, 
prvič, ker posnemajo življenje, in drugič, ker imajo ritem. Po navadi vsebujejo tak pripovedni 
vzorec, da v znane situacije uvedejo nove preobrate in to poslušalce ali gledalce zabava. Ugodje 
v branju, poslušanju ali gledanju zgodb je povezano z željami in gibanje pripovedovanja 
poganja želje po vednosti. Čez potek zgodbe želimo izvedeti skrivnost in vedeti, kako se bo 
potek dogajanj končal, ter odkriti resnico. Kot poudarjajo teoretiki, je funkcija zgodb ta, da nas 
učijo o svetu, nam pokažejo, kako ta deluje, ter nam s pomočjo fokalizacije omogočijo, da stvari 
vidimo skozi oči drugih ljudi. Mnoge zgodbe zahodne tradicije nam pokažejo, kako naj 
ukrotimo svoja prizadevanja in svoje želje prilagodimo družbeni realnosti. Tako lahko delujejo 
kot močno orodje ponotranjanja družbenih norm ali pa so način družbene kritike (Culler, 2008, 
str. 108−110). 
Televizija je najpomembnejši pripovedovalec zgodb v trenutni ameriški družbi. V obdobju, v 
katerem se je pojavil vzpon in razvoj televizije, se je razvilo tudi novo kritično polje – 
naratologija ali narativna teorija. Ta teorija prvotno izvira iz Sovjetske zveze, iz poznih 20. let 
20. stoletja in je delo ruskih formalistov in Vladimirja Proppa. Dandanes je narativna teorija 
uveljavljena kot pomembno področje akademskega raziskovanja. Ko uporabljamo narativno 
teorijo kot orodje raziskovanja, pa se moramo zavedati njenih omejitev. Narativna teorija je 
formalistična, to pomeni, da se osredotoča na opisovanje in analiziranje notranjih formalnih 
parametrov v tekstu. Tako pušča raziskovalcem odprta vrata, kako ugotovitve o narativni 
strukturi uporabiti za nadaljnjo analizo vsebine in ideologije teksta. Narativna teorija se 
osredotoča na tekst sam, zato prepušča drugim kritičnim metodam, da preučijo vprašanja o 
izvoru, zgodovini in organizaciji zgodbe ter raznih učinkih (psiholoških in socioloških), ki jih 
ima tekst na občinstvo. Kljub tem omejitvam ne smemo podcenjevati pomembnosti narativne 
teorije. Večina televizijskih oddaj (akcijske serije, situacijske komedije, risanke, limonade, mini 
serije in televizijski filmi) so pripovedni teksti (Kozloff, 2000, str. 67−68).  
Beseda narativa izvira iz latinske besede narre, ki pomeni »narediti poznano« (Lacey, 2000, 
str. 13). Preiskovati narativo razkriva temeljna kulturna-specifična mnenja o realnosti in 
človeštvu, ki se izražajo skozi zgodbe in romane (Herman in Vervaeck, 2005, str. 1). 
Naratologija je teorija o narativnem besedilu, narativa pa je tradicionalno obravnavana kot 
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zaporedje dogodkov. Kot večina definicij narative je tudi takšna formulacija tega pojma precej 
problematična, saj zgolj prenese problem definiranja izraza narative na prav tako problematično 
definicijo dogodka, ne pojasni pa, za kakšno zaporedje dogodkov naj bi šlo. Si morata dogodka 
zgolj slediti eden za drugim in tako že sestavljata narativo, ali mora obstajati kakšna močnejša 
povezava? Forster definicijo narative natančneje opredeli. Pojasni, da so to kronološko 
povezani dogodki ter določi distinkcijo med pripovedjo (»story«) in zgodbo (»plot«). Pripoved 
so zgolj dogodki, ki si sledijo, pri zgodbi pa so ti dogodki vzročno povezani. Slednje imenujemo 
narativa ali naracija. Distinkcijo med pripovedjo in zgodbo pa je pogosto težko določiti in je v 
veliki meri odvisna tudi od subjektivne interpretacije bralca. Zaporedje dogodkov je vedno delo 
bralca, ki naredi povezave med pripetljaji v zgodbi. Zgodbo sestavljajo vsaj tri komponente: 
začetna situacija, dogajanje in razplet. Pomembno je poudariti, da narativa niso zgolj napisane 
pripovedi v obliki romanov in novel, ampak kakršnakoli reprezentacija smiselno povezanih 
dogodkov, pod kar pa spadajo tudi novinarski prispevki, stripi, gledališke igre, videoigre in 
filmi (Herman in Vervaeck, 2005, str. 11−13).  
Izraz narativa je skozi leta naletel na prekomerno uporabo termina. Uporabljali so ga namesto 
izrazov argumentacija, razlaga, teorija, hipoteza, dokaz in še drugi. Razlog za to je, ker je izraz 
narativa bolj negotov, manj znanstven in obsojajoč kot prej našteti termini (Herman, 2007, str. 
22). Teoretik narative, Peter Brooks meni, kljub temu, da je bil termin prekomerno uporabljen 
in je zato postal trivialen, da to nakazuje nekaj pozitivnega, in sicer to, da je narativa eden 
poglavitnih načinov, kako organiziramo svojo izkušnjo o svetu (Brooks v Herman, 2007, str. 
22).  
Herman potegne ločnice med ''klasičnim'' in ''postklasičnim'' pristopom k študijam narative. Z 
izrazom klasični pristop naslavlja tradicijo raziskovanja, ki izhaja iz ruske formalistične 
literarne teorije, dogradili so jo strukturalistični naratologi v začetku 70. let 20. stoletja, dodelali 
ter sistematizirali pa so jo strokovnjaki Seymour Chatman, Mieke Bal, Wallace Martin, Gerald 
Prince in drugi v začetku 90. let (Herman, 2007, str. 11−12). Strukturalizem je tudi trenutna 
najbolj popularna teorija narative (Herman in Vervaeck, 2005, str. 11). Pod klasični pristop 
Herman umešča tudi anglo-ameriško tradicijo študija fikcijske narative. Postklasični pristopi 
pa obsegajo okvire narativne raziskave, ki niso le gradili na klasični tradiciji, temveč so jo 
dopolnili z metodami, ki so bile analitikom zgodb prej nedosegljive. Oprli so se na raznovrstna 
področja od teorije spola, filozofske etike, lingvistike, kognitivne znanosti, do primerjalne 
medijske študije in kritične teorije (Herman, 2007, str. 11−12). 
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3.1 ELEMENTI NARATIVNE TEORIJE 
Večina naratologov se strinja, da je narativa sestavljena iz materialnih znakov, diskurza, ki 
posreduje določen pomen ali vsebino, in zgodbe. Njena naloga je izpolniti določeno družbeno 
funkcijo (Herman, 2007, str. 24). Strukturalistična teorija bolj specifično opredeli, da je vsaka 
narativa sestavljena iz dveh delov: zgodbe (historie) in diskurza (discours). Pod zgodbo spada 
vsebina ali zaporedje dogodkov (dejanja, pripetljaji) ter eksistenti (karakterji, točke prizorišča), 
diskurz pa je način izražanja in sredstva, s katerimi nam je vsebina posredovana. Če 
poenostavimo, zgodba je, kaj narativa opisuje, diskurz pa, kako oziroma na kakšen način 
opisuje (Chatman, 1980, str. 19).  
Aristotel pravi, da mora zgodba imeti začetek, sredino in zaključek, pri kateri se mora začetek 
povezovati s koncem. Vsi narativni teoretiki trdijo, da mora zgodba vključevati spremembo. 
Najprej mora imeti začetno stanje, nato spremembo, ki zajema tudi nekakšen preobrat in nato 
mora priti razplet, ki kaže na to, da je bila ta sprememba pomembna (Culler, 2008, str. 101).  
3.2 FILMSKA NARATOLOGIJA 
Narativna filmska teorija je najmlajša veja semiotike, ki se je pojavila iz prenovljene filmske 
teorije. Čeprav je razvila svojo lastno terminologijo in načine raziskovanja, ležijo njene 
korenine v glavnih semiotičnih gibanjih našega časa. Eikhenbaum trdi, da filmska zgradba sledi 
principom narativne proze (Stam R., Burgoyne R. in Flitterman-Lewis S., 1992, str. 73). 
Filmska narativna teorija je prav tako zarisala svoje osnovne koncepte na podlagi dveh glavnih 
virov semiotike: strukturalizma in ruskega formalizma. Ta dvojen vpliv je viden, ko želi filmska 
narativna teorija označiti osnovne strukture zgodbe ter definirati estetski jezik, značilen za 
filmski diskurz. Kot vsaka semiotična analiza tudi narativna analiza želi razkriti poglobljen 
sistem kulturnih asociacij ter odnosov, ki so izraženi skozi narativno obliko. Skozi prizmo 
semiotične metodologije spadajo pod običajne elemente narativne strukture: karakterji, potek 
zgodbe, prizorišče, perspektiva osebe, skozi katero je zgodba povedana oziroma naratorjeva 
pozicija v odnosu do zgodbe in časovnost – lahko jih obravnavamo kot sisteme znakov, ki so 
strukturirani in organizirani glede na različne kode. Vsak od teh znakov nam sporoča določena 
sporočila, ki jih lahko povežemo z zgodbenim svetom na različne načine (Stam R., Burgoyne 
R. in Flitterman-Lewis S., 1992, str. 69).  
Eden izmed začetnih načel narativne analize je distinkcija ruskih formalistov med fabulo 
(fabula) in sjužetom (syuzhet). Upoštevajoč izvirno formulacijo Victorja Shklovskyga se izraz 
fabula – včasih prevedeno zgodba – nanaša na vzorce odnosov med karakterji ter vzorce dejanj, 
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ki se razvijejo v kronološkem zaporedju. Fabula je zaporedje logično ter kronološko povezanih 
dogodkov, ki jih povzročijo določeni akterji. Dogodki, igralci, čas in lokacija skupaj sestavljajo 
fabulo. Druga definicija fabule je imaginaren konstrukt, ki ga gledalec ali bralec ustvari na 
podlagi namigov in dokazov, ki jih ponudi narativa. Ta struktura zgodbe oziroma serija sklepov 
se razširi v sjužet, na katerega lahko gledamo kot na umetniško organizacijo ali naključni 
kronološki red dogodkov. Z drugimi besedami je sjužet umetniško prevedena pripoved v 
zgodbo. Osnovi dogodki fabule se v sjužetu skozi uporabo umetniških orodij, kot so paralelne 
zgodbe in ostalo, preoblikujejo v estetično obliko (Stam R., Burgoyne R. in Flitterman-Lewis 
S., 1992, str. 70−72). Bordwell pravi, da je primarna naloga sjužeta informacije fabule 
skonstruirati v zgodbo. Funkcija sjužeta je tu zaplet narativne logike, narativnega časa ter 
prostora (Stam R., Burgoyne R. in Flitterman-Lewis S., 1992, str. 73−74). Tradicionalno se 
narativna analiza trudi razkriti strukturne vzorce, ki ležijo pod površjem artefakta. Avtonomija 
narativne strukture omogoča, da se narativna oblika pretvori v katerikoli medij. Roman se lahko 
pretvori v film ali v baletno predstavo. Spremeni svojo površinsko strukturo, narativna oblika 
pa obdrži prepoznaven povzetek zgodbe in prepoznavno obliko (Stam R., Burgoyne R. in 
Flitterman-Lewis S., 1992, str. 75). 
Prve akademske debate o narativni strukturi filma so začeli sicer ruski formalisti v poznih 20. 
letih 20. stoletja, a najbolj pomemben vpliv na razvoj filmske narativne analize v 70. letih sta 
imela strukturalistična teorija Claude Lévi-Straussa ter folklorne študije Vladimirja Proppa. 
Lévi-Strauss je imel enormen vpliv na vse veje semiotike, še posebej pa na filmsko narativno 
teorijo. Uporabil je pristop z metodologijo lingvistike, ki je omogočil širok razpon kulturnega 
branja različnih filmskih žanrov. Proppovo delo pa je bilo uporabno za analiziranje strukture 
zgodbe posameznih filmov. Ta pristop je poudarjal dogodke v zgodbi ter časovno zaporedje. S 
fokusom na formalni strukturi kompozicije zgodbe, včasih tudi z neposredno aplikacijo 
Proppovega modela ruske pripovedke na film so analitiki razbrali vzroke in učinke, ki so 
povezovali en narativni dogodek z drugim. Ta dva vpliva v razvoju filmske narativne analize 
sta izoblikovala dve popolnoma različni šoli narativne raziskave. Prva je semantična, ki se 
ukvarja z odnosom znakov in sporočil do širšega kulturnega sistema. Ti znaki nato producirajo 
določen pomen. Druga šola, poimenovana sintaktična pa je študija sintagmatskega razporeda 
dogodkov v zgodbi. Za razliko od Lévi-Straussa se Proppova analiza osredotoči na drugačen 
nivo narativne pripovedi, razkriti želi strukturno sintakso narativnega dela, medtem ko se je 
Lévi-Strauss osredotočal na semantična sporočila, prenašana skozi vzorce nasprotij. Proppova 
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metoda želi razkriti univerzalni vzorec razporeditve struktur zgodbe (Stam R., Burgoyne R. in 
Flitterman-Lewis S., 1992, str. 76–81). 
V poznih 70. letih 20. stoletja je bila filmska narativna teorija še vedno močno vpletena v širše 
semiotično področje, splošno znano kot tekstualna analiza, kmalu pa se je razvila v bolj 
prepoznavno avtonomno področje. Tema, ki je vodila v bolj specificirano polje filmske 
narativne teorije, je bilo vprašanje o perspektivi – optična perspektiva karakterja, čigar pogled 
dominira v določeni sekvenci ali širše, splošna perspektiva naratorja na karakterje in dogodke 
v zgodbi. Pomembno je, da ločimo naratorja od pravega avtorja in od karakterjev, ki nastopajo 
v fiktivnem svetu. Kljub temu pa lahko do določene mere karakter kdaj prevzame vlogo 
naratorja (Stam R., Burgoyne R. in Flitterman-Lewis S., 1992, str. 83–84). Vprašanje o 
perspektivi je združilo kar nekaj teorij, vključujoč psihoanalitični-feministični kriticizem, ki je 
osnovan na teoriji pogleda, ter ideološki kriticizem. V polju narativne teorije se tako ponudi 
priložnost za različne teorije, da preučijo perspektivo, ki je zelo pomembna za celotno strukturo 
narativnega diskurza ter eden najmočnejših mehanizmov za manipulacijo občinstva. 
Perspektiva lahko popolnoma spremeni ali popači snov fabule, saj lahko zgodba skozi oči 
drugega izpade popolnoma drugače ali pa se ustvari privilegirana perspektiva, hierarhično 
superiorna ostalim. Polje perspektive pa je, čeprav zelo pomembno, eno najtežjih in zapletenih 
iz vidika analize, saj označuje veliko vrst funkcij. Med te spadajo tehnični vidik perspektive 
(kader), splošna organiziranost filma v smislu skozi oči katerega karakterja je prikazana 
vsebina, odnos naratorja, avtorjev pogled na svet ter afektiven odziv gledalca (Stam R., 
Burgoyne R. in Flitterman-Lewis S., 1992, str. 84).  
3.2.1 STRUKTURALISTIČNA NARATOLOGIJA 
Narativa je druga raven strukturalistične naratologije in se za razliko od prve ravni – zgodbe 
več ne ukvarja z abstraktno logiko sekvenc, ampak konkretno raziskuje način, na katerega so 
dogodki predstavljeni gledalcu. Analiza narative je sestavljena iz treh glavnih delov, s pomočjo 
katerih bom tudi analizirala vsebino filma. To so čas, karakterizacija in fokalizacija1 (Herman 
in Vervaeck, 2005, str. 59)  
a) ČAS 
Strukturalizem analizira čas tako, da preuči odnos med časom zgodbe in časom narative. Na 
primer, osrednji dogodek v zgodbi lahko v narativi sploh ni povedan oziroma prikazan ali pa je 
                                                 
1 Ko v svoji knjigi Handbook of Narrative Analysis Herman in Vearveck opisujeta načine analize narative, se 
sicer osredotočata na romane in novele, jaz pa bom to poskusila aplicirati na film. 
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nek zelo dolg dogodek v zgodbi v narativi omenjen le spotoma, na kratko. Za sistematizacijo 
različnih aspektov časa Genette določi tri kriterije: trajanje, zaporedje ter pogostost/frekvenco. 
Trajanje se meri s primerjavo časa, ki je potreben, da preberemo/pogledamo pripoved/posnetek 
dogodka, s časom, ki ga dogodek zavzame v zgodbi. To, prvo dimenzijo po navadi 
poimenujemo čas naracije, čeprav, kar je tu zares pomembno, je čas branja/gledanja. Druga 
dimenzija pa je čas zgodbe, ki se nanaša na trajanje dogodkov na ravni zgodbe. Bal razlikuje 
pet možnih odnosov med časom naracije ter časom zgodbe. Prva je elipsa (»ellipsis«), pri kateri 
dogodek, ki se v zgodbi sicer zgodi, ni prisoten v narativi. Tako je čas zgodbe neskončno daljši 
kot čas dogodka. Dogodki, ki ostanejo neizrečeni oziroma ne prikazani, so lahko zelo 
pomembni. To velja na primer v psiholoških trilerjih, kjer so lahko ne prikazane stvari ključnega 
pomena, saj lahko nakazujejo na potlačene travme. Drugi možen odnos je pospešek oziroma 
povzetek (»acceleration«). Dogodek, ki traja sicer dolgo, je na primer povzet v enem stavku, v 
tem primeru je čas naracije krajši od časa zgodbe. Odnos, imenovan scena (»scene«), nakazuje 
na popolno sovpadanje trajanja dogodka v zgodbi ter časa upodobitve ali branja dogodka. Tak 
primer so dialogi. Odnos upočasnitev (»deceleration«) se pojavi, ko je čas za 
prebiranje/gledanje dogodka daljši kot dogodek sam. Pavza (»pause«) je ekstremna oblika 
upočasnitve. Nič več se ne zgodi, zgodba pride do mrtve točke. Kombinacija uporabe elipse, 
pospeška, scene, upočasnitve in pavze določi ritem narative ter tako prispeva k njeni napetosti 
ali monotonosti. Narativni teksti z zaporednimi pospeški in upočasnitvami ustvarijo veliko bolj 
dinamičen vtis kot teksti, ki celoten čas uporabljajo isto obliko trajanja. Naslednji kriterij časa 
v zgodbi je zaporedje. Zaporedje je določeno na osnovi odnosa med linearnim časovnim 
zaporedjem v zgodbi in zaporedjem dogodkov v narativi. Genette opredeli zaporedje s tremi 
kategorijami: smerjo, distanco in dosegom. Smeri sta možni dve, naprej oz. »flashforward« ali 
»prolepsis« ter nazaj oz. »flashback« ali »analepsis«. Primer prvega je, če so v narativi 
prikazana pričakovanja protagonista po smrti, primer drugega pa prikaz njegovih spominov iz 
mladosti. Distanca zadeva časovno razliko med primarno narativo ter »prolepsis« ali 
»analepsis«. Če spomini preteklosti ali pričakovanja prihodnosti še padejo v primarno narativo, 
Genette to poimenuje notranji »analepsis« ali »prolepsis«, če pa so izven primarne narative, pa 
je zunanji. Več preteklosti ali prihodnosti avtor narative prikaže, bolj kompleksna ta postane. 
Če prikaže npr. več obdobij karakterja, lahko med njimi najdemo povezave. Zadnji aspekt časa 
je pogostost. Ta nakazuje na razmerje med tem, kolikokrat se dogodek pojavi v zgodbi in 
kolikokrat v narativi. Lahko se pojavi manjkrat, večkrat ali prav tako pogosto. Če je nekaj, kar 
se dogaja pogosto, vsakič znova opisano, lahko pripoved postane monotona in predolga 




Druga dimenzija narative je karakterizacija. Medtem ko se zgodba ukvarja z abstraktnimi 
vlogami, je tu osrednje vprašanje, kako so karakterji v narativi reprezentirani – kakšen je 
seznam karakteristik lika ter kako so te karakteristike vpete v narativen tekst. Rimmon-Kenan 
razlikuje tri metode karakterizacije. Prva je direktna karakterizacija, kjer je lik opisan 
neposredno. To se nanaša na zunanji videz ali duševno stanje lika. Ta vrsta karakterizacije velja 
za najbolj neposredno strategijo obveščanja bralca ali gledalca, a je lahko tudi hitro izkoriščena 
na način, da zavede bralca. Druga metoda karakterizacije je nasprotno, indirektna 
karakterizacija, ki je zasnovana na metonimiji. Ta deluje na osnovi elementov, ki so povezani 
z likom. To so dejanja, ki pogosto izhajajo iz identitete lika, diskurz, besede in način govora, ki 
jih lik uporablja. Slednje lahko povejo veliko o družbenem položaju, ideologiji in psihologiji 
lika. Podobne stvari lahko sporoča tudi videz lika. Zadnja metoda karakterizacije je, ko so liki 
opisani s pomočjo analogije oziroma sorodnosti. Tu je značilna uporaba metafor, ko je na 
primer lik opisan skozi primerjavo z določeno živaljo ter njenim vedenjem. Alter ego ali druga 
osebnost predstavlja mejno črto med metonimično in metaforično karakterizacijo, ki pa v vseh 
primerih ni ravno jasna. Ker je strukturalizem želel razviti precej strogo oblikovan pristop, 
karakterizacija ni najbolj inovativno in izčrpno področje le-tega. Podroben opis karakterjev se 
v vsakem narativnem besedilu zelo razlikuje, zato ne sovpada najboljše s strukturalizmom, ki 
pa razkriva splošna načela in postopke (Herman in Vervaeck, 2005, str. 67−69). 
c) FOKALIZACIJA 
Medtem pa je fokalizacija ena glavnih dognanj strukturalizma (Herman in Vervaeck, 2005, str. 
70). Branigan trdi, da je perspektiva oziroma fokalizacija najbolj pomemben aspekt narativne 
strukture, saj povezuje diskurz, tekstualne mehanizme, kot so premiki kamere, s svetom zgodbe 
in dogodkov – s karakterji, fiktivnim prostorom in časom. Objasni tudi, da je perspektiva tista, 
ki nadzoruje, kakšen pomen si bo ustvaril gledalec iz narativnega besedila. Od nje je odvisno, 
ali bo gledalcu pomen razširila, omejila ali spremenila (Stam R., Burgoyne R. in Flitterman-
Lewis S., 1992, str. 88).  
Ko definiramo koncept naracije, moramo razumeti mejo med pripovedovanjem in videnjem. 
Narativne informacije v filmu so pogosto prenesene skozi določen karakter ali skupino 
karakterjev in na ta način omejujejo naše védenje o fiktivnem svetu na percepcije, vedenje in 
subjektivnost teh karakterjev. Naracija se nanaša na to, »kdo pripoveduje«, koncept 
predstavljen v nadaljevanju pa, »kdo vidi«. V starejši terminologiji bi temu rekli perspektiva, 
Gerard Genette pa predstavi izraz fokalizacija. Fokalizacija ločuje aktivnost naratorja, ki 
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predstavi dogodke v fiktivnem svetu od aktivnosti karakterja, iz čigar perspektive so dogodki 
zaznani oziroma fokalizirani. Distinkcija med naratorjem in fokalizerjem je v literarni teoriji 
opisana kot distinkcija med agentom, »ki govori«, ter agentom, »ki vidi«. Genette omeji 
vprašanje perspektive na nivo karakterjev in njihovih dejanj, osredotoči se na osnoven problem, 
»kdo vidi«. Ni sicer nujno, da so narativne informacije posredovane skozi točno določeno 
perspektivo, še vseeno pa so določeni karakterji lahko izkoriščeni kot središče zavedanja (Stam 
R., Burgoyne R. in Flitterman-Lewis S., 1992, str. 87−92).  
Genette deli fokalizacijo na dva tipa: notranjo fokalizacijo in zunanjo fokalizacijo. Notranja 
fokalizacija nastopi, ko je narativa v celoti predstavljena iz perspektive določenega karakterja. 
Primer, kjer kamera služi kot oči karakterja in so informacije posredovane zgolj iz ene optične 
perspektive, imenujemo naracija v prvi osebi. Teoretiziranje naracije v prvi osebi pa za film ni 
najbolj strukturirano, saj se to bolj nanaša na metaforično rabo lingvističnih kategorij, ki v filmu 
ne obstajajo. Boljše lahko to opišemo zgolj kot primer notranje fokalizacije. Genette in Bal se 
osredotočata striktno na optičen pomen fokalizacije – pozicijo ali kot pogled, iz katerega so 
dogodki videni. V filmu ima strog optičen pomen fokalizacije zelo omejeno uporabnost, saj 
temu služijo že analiziranje pozicije kamere v posamezni sceni, kar vključuje tudi perspektivo 
posnetka. Ko pa se izraz fokalizacija obogati tako, da vsebuje splošno perspektivo izbranega 
lika, pa koncept pridobi višjo stopnjo uporabnosti za analizo filma. Rimmon-Kenan pa razširi 
pomen fokalizacije na različne vidike fokalizacije: zaznavni vidik, ki zadeva senzoričen razpon 
karakterja, psihološki vidik, ki zadeva kognitiven in emocionalen fokus v narativnem besedilu, 
pripadajoč določenem karakterju, ter ideološki vidik, ki zadeva karakter, čigar perspektiva bi 
lahko izražala splošen sistem vrednot ter norm v besedilu. Zaznavni vidik in psihološki vidik 
lahko delujeta tudi nasprotno drug drugemu, to pomeni, da je lahko določen karakter fokaliziran 
zaznavno, drugi pa psihološko. Notranja fokalizacije je lahko fiksna – omejena na en karakter, 
variabilna – ki se pojavi, ko fokalizacija s prizori prestavlja iz enega karakterja na drugega, ali 
številna – ko je en dogodek viden iz več različnih perspektiv. Zunanja fokalizacija se nanaša na 
narativo, kjer dobimo informacije o likih skozi njihova dejanja in besede, brez prikazovanja 
misli, občutkov in nasploh subjektivnosti likov. Ta kategorija fokalizacije je sicer vprašljiva in 
je prejela veliko kritik, saj si težko predstavljamo film, ki bi predstavil like brez prikazov 
njihovih občutkov, čustev in misli, kar pa nujno že vsebuje notranjo fokalizacijo. Genette 
opredeli tudi ničelno fokalizacijo oz. ne-fokalizacijo. Ta v narativi velja, ko noben lik ali 
skupina likov niso privilegirani iz emocionalne, zaznavne ali kognitivne perspektive. Ta vrsta 
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fokalizacije je v filmski analizi redka, saj film skoraj vedno uporabi like za prenašanje 
narativnih informacij. (Stam R., Burgoyne R. in Flitterman-Lewis S., 1992, str. 88−91).  
Film deluje v dveh razponih, pokaže nam lahko, kaj lik vidi in pove, kaj lik misli. Če ne želimo 
analize filma omejiti na študijo slike, moramo upoštevati tako vizualne kot verbalne 
informacije. Josh predstavi koncept okularizacije kot nasprotje ali dodatek k fokalizaciji. 
Fokalizacija se nanaša na to, kaj lik ve, okularizacija pa nakaže povezavo med tem, kaj kamera 
pokaže, ter kaj lik vidi. Notranja okularizacija se nanaša na posnetke, kjer je kamera postavljena 
kot oči lika. Zunanja okularizacija pa pomeni, da je polje vidnosti locirano izven karakterja. 
Avtorja Bal in Rimmon-Kenan pravita, da so vsi narativni teksti vedno fokalizirani, gledani iz 
določenega zornega kota. To pomeni, da če lik ne fokalizira dejanj, potem jih fokalizira narator. 
Bal to imenuje narator-fokalizer. Chatman trdi, da ta opredelitev ne upošteva distinkcije med 
zgodbo in diskurzom, prav tako ne upošteva prvotne formulacije fokalizacije, kot jo opredeli 
Genette, saj popolnoma spremeni pomen njene definicije, ki zadeva optično perspektivo. Zato 
Chatman ustvari novo terminologijo o funkciji fokalizacije. Liku ali likom, ki opazujejo iz 
položaja znotraj fiktivnega sveta, dodeli vlogo filtrov fikcijskih dogodkov ter ostalih likov. 
Narator se lahko odloči, da bo celotno ali pa le del zgodbe povedal skozi zavedanje in percepcije 
določenega lika. Chatmanov izraz filter se razlikuje od Rimmon-Kenanove formulacije 
fokalizerja v tem, da se osredotoča zgolj na psihološki in emocionalen fokus, izpusti pa vizualni 
fokus (Stam R., Burgoyne R. in Flitterman-Lewis S., 1992, str. 93−94).  
d) TIPI FILMSKIH NARATORJEV 
Poznamo dva glavna tipa filmskih naratorjev: intradigetičnega naratorja in ekstradiegetičnega 
naratorja. Prvi pripoveduje zgodbo znotraj okvirov fiktivnega sveta. Ta se potem deli še na 
homodiegetičnega (naracija v prvi osebi) ter heterodiegetičnega naratorja (naracija v tretji 
osebi). Prvi se kot lik-narator pojavi kot igralec v zgodbi, drugi pa se v zgodbi, ki jo pripoveduje, 
ne pojavi. Ekstradiegetični narator se v filmu ne pokaže skozi verbalen diskurz, ampak skozi 
vrsto filmskih kodov izražanja (Stam R., Burgoyne R. in Flitterman-Lewis S., 1992, str. 96−99). 
Ryan poimenuje to še drugače, in sicer pripovedovanje ekstradiegetičnega naratorja poimenuje 
neosebna naracija, pripovedovanje intradiegetičnega pa osebna naracija. Vprašanje pri 
notranjem liku – naratorju (intradiegetičnem naratorju) je, ali pove celotno zgodbo ali je to le 
del celotne zgodbe. V literaturi lahko diskurz lika – naratorja sestavlja celotno zgodbo, v filmu 
pa je njegova zgodba vedno le del obsežnejše naracije, ki je prikazana s skupino filmskih kodov 
oziroma z diskurzom zunanjega, neosebnega filmskega naratorja, ki uprizarja besedilo v ne-
verbalni obliki. Zunanji narator je dobil več imen, Sarah Kozloff ga je poimenovala kamera-
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narator ali ustvarjalec slike, André Gaudreault pa ga je poimenoval osnoven narator ali primaren 
narator. Za razliko od lika-naratorja ima ekstradiegetični ne-osebni narator vedno avtomatično 
potrditev oblasti. Kar pove lik-narator, mora vedno biti preverjeno ter primerjano z ostalimi 
opisi dogodkov. Njihove izjave ne posredujejo neposrednih dejstev. Kljub temu pa je 
ekstradiegetična naracija občutno bolj dvoumna, kot če naracijo pripoveduje lik. Informacije 
podaja skozi različne kanale ter skozi skupine kodov, pomembno pa je tudi, da filmskega 
(ekstradiegetičnega) naratorja ne zamešamo z avtorjem ali impliciranim avtorjem, ker oba 
stojita izven diskurzivnih okvirov naracije. Oba komunicirata skozi intradiegetičnega ali 



















4 PSIHOANALITIČNA FILMSKA TEORIJA 
Psihoanaliza in film sta začela obstajati konec 19. stoletja in si delita zgodovinsko, socialno in 
kulturno ozadje. Psihoanaliza je vplivala na film, najverjetneje pa je tudi film vplival na 
psihoanalizo (Creed, 1998, str. 1). Prvi zgodovinski poskus razvoja psihoanalitične filmske 
teorije se je zgodil v Franciji, kjer so efekte filma na gledalca povezali z določenimi koncepti 
psihoanalize (McGowan, 2015, str. 56). McGowan pravi, da je povezava med psihoanalizo in 
filmom očitna, ter da je presenetljivo, da je trajalo toliko časa, preden sta se povezala, saj so za 
psihoanalizo zanimive sanje, ker omogočajo dostop do nezavednega. Filmi imajo strukturo sanj 
in enako premiso. Psihoanaliza je za film relevantna zato, ker v primeru, da je film všeč 
občinstvu, to pomeni, da nagovarja tudi njihove psihe in tudi strukturo psihe kot take. Filmi so 
kolektivne sanje in zaradi tega razkrijejo več o psihi kot katerekoli individualne sanje 
(McGowan, 2015, str. 1−2). 
Creed pravi, da je med sedemdesetimi in devetdesetimi leti prejšnjega stoletja razvoj 
psihoanalitične filmske teorije potekal v vsaj štirih različnih, a povezanih smereh, ki se pogosto 
prekrivajo. V prvi fazi se je psihoanalitična filmska teorija poskušala izogniti imperativom 
strukturalističnega pristopa analize in se opirala na psihoanalizo za razširitev teoretske baze. 
Drugo fazo je sprožila feministična filmska teoretičarka Laura Mulvey, ki je nasprotovala 
naturalizaciji filmskih protagonistov kot ojdipovskih junakov in prepričanju, da je razmerje 
med zaslonom in gledalcem enosmerno. Tretja faza sestoji iz odgovorov na njeno delo, četrta 
pa vključi psihoanalitične teoretike, ki psihoanalizo uporabljajo skupaj z drugimi kritičnimi 
pristopi k filmu. (Feministična) kritika na psihoanalitično filmsko teorijo je bila, da je ta 
totalnostna in se ponavlja ter da je vedno v ospredju moški karakter, ki usmerja pogled, ter 
ženska, ki je objekt in nikoli nima svojega glasu (Creed 1998, 1−16). O razvoju psihoanalitične 
filmske teorije piše tudi McGowan, ki govori o tem, da je pojav zaslonske teorije (»screen 
theory«) preprečil razvoj psihoanalitične filmske teorije, klub temu da imata radikalno drugačne 
poudarke – zaslonska teorija daje prednost procesu imaginarne identifikacije, ki se zgodi, ko 
gledalec gleda film, medtem ko se psihoanalitična teorija osredotoča na to, kako se film 
navezuje na gledalčeve želje (McGowan 2015, str. 63−70). 
Psihoanalitična filmska teorija se danes širi nadalje kljub preprekam in kritikam (Creed, 1998, 
str. 18). Kot že omenjeno, med filmom in sanjami obstajajo podrobnosti, ki omogočajo njuno 
povezavo. Pa vendar: »Filmi niso sanje. So pa najbližje, kar jim lahko pridemo v budnem 
življenju« (McGowan, 2015, str. 8). V realnem življenju imamo želje in njihove objekte. 
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Povezava med njimi je neposredna – želimo si objekt želje in da ga dobimo, želimo prebroditi 
ovire, ki nam to preprečujejo. V sanjah je drugače, saj tam objekti želja niso predstavljeni brez 
ovir, ki vodijo do njih – čeprav se sanje včasih končajo s pridobitvijo objektov, pa je pot do njih 
težka; sanje postavijo mnoge ovire. Objekt želje nas vedno razočara; nasprotno pa ovire 
predstavljajo konstanten vir zadovoljstva. Sanje nam razkrivajo, da sta zadovoljstvo in neuspeh 
nerazdružljiva. Glavna podobnost med filmom in sanjami je pozicija subjekta − oba 
marginalizirata zavedno želenje in dajeta prednost nezavedni želji bolj kot katerikoli umetniški 
medij do sedaj. Filmi so zavedne konstrukcije, zaradi česar se zdi, da je homologija med njimi 
in sanjami omejena. Vendar pa ni tako − če je delovanje v sanjah ključ do razumevanja 
nezavednih želja, je film ključ do želj v širšem smislu (McGowan, 2015, 6−9). 
Sanje in film imajo enako funkcijo: pretvarjanje želj v serijo podob, ki imajo nekakšno 
narativno podobo. Ustvarjalci ustvarjajo filme z namenom ugajanja gledalčevim željam, na 
enak način, kot sanjač ustvari sanje, da bi zadovoljil svoje želje. Čeprav ustvarjalec filma in 
gledalec nista ista oseba (za razliko od sanj, kjer je njihov ustvarjalec tudi njihov subjekt), je 
scenarij tam za zadovoljevanje želj. Razlika med filmom in sanjami je, da film ni direkten izraz 
želja, ampak jih poskuša zbuditi ali izvabiti (McGowan, 2015, str. 9−11). O željah McGowan 
pravi, da zrastejo iz tega, kar subjekt interpretira kot želja Drugega – figure (ali figur) socialne 
avtoritete, za katere subjekt predvideva, da imajo avtoriteto. Prebuditev želj je tudi razlog, da 
filme sploh gledamo. Od njih je odvisno tudi, kako uspešni so filmi – filmske umetnine so tiste, 
ki naše želje stimulirajo bolj kot običajni filmi, čeprav so na začetku mogoče izvabili občutke 
ravnodušnosti ali pa celo sovražnosti. Filmi, ki želja ne prebudijo, so neuspešni, in jih preprosto 
nehamo gledati ali pa jim nehamo slediti. Večina filmov je nekje vmes med tema kategorijama; 








5.1 PSIHIČNI APARAT IN NAUK O NAGONIH 
Kot opredeli Freud, se naša duševnost deli na dva dela. Na prizorišče duševnega življenja – 
možgane, ki spadajo pod živčni sistem, in na naša zavestna dejanja. To sta tudi dve skrajni točki 
našega vedenja in njune povezave ne poznamo. Človeški psihični aparat se deli na tri dele. Prvi 
je ono in njegova vsebina je, kar je dano z rojstvom, podedovano. Naloga onega je nagon 
zadovoljevanja prirojenih potreb. Nagoni predstavljajo zahteve, ki jih telo postavlja duševnemu 
življenju. Drugi del je jaz, ki se je razvil pod vplivom zunanjega realnega sveta, in je posrednik 
med onim in zunanjim svetom. Naloga jaza je, da spoznava dražljaje zunanjega sveta in nas 
tako samoohranja. To počne tako, da si v spomin kopiči znanje, ki ga o dražljajih sprejema in 
ga uporablja pri uravnavanju nagonov, ki so stvar onega. Z izkustvi o dražljajih se nauči, ali 
lahko trenutne nagone zadovolji, kot mu paše, ali jih mora prilagoditi ''pravilom'' zunanjega 
sveta ali pa so za zunanji svet celo tako neprimerni, da jih mora zatreti. Ko jaz prekine stik z 
zunanjim svetom, je v stanju sna in takrat je duševna energija posebno porazdeljena. Tretji del 
psihičnega aparata je nadjaz. Oblikuje se v otroštvu zaradi vpliva staršev. V ta vpliv ne štejemo 
samo osebne narave staršev, ampak tudi družinsko, rasno in socialno okolje v širšem pomenu. 
Njegova glavna naloga je omejevanje zadovoljitev. Ono in nadjaz imata skupno lastnost, da sta 
zgrajena iz vplivov iz preteklosti, ono iz podedovanih, nadjaz pa vzorce sprejema od drugih 
ljudi. Jaz pa je opredeljen s tem, kar človek sam doživi (Freud, 1938, str. 15−23).  
5.2 RAZVOJ SEKSUALNE FUNKCIJE 
Pomembno je opisati tudi razvoj seksualne funkcije, ker skupaj s psihičnim aparatom 
predstavlja temelj našega duševnega življenja. Seksualno življenje se začne izražati že kmalu 
po rojstvu in ne šele v puberteti, kot nekateri mislijo. Poteka pa tako, da se kmalu po rojstvu 
prebudi, nato je v dobi latence in zatem v puberteti ponovno oživi. Prva erogena cona so usta, 
pri dojenčku. Ko se otrok rodi, je vsa njegova psihična dejavnost usmerjena k zadovoljevanju 
potreb te cone, zadovoljitev pa služi v prvi vrsti samoohranitvi, saj z usti opravlja 
prehranjevanje. Čeprav ta potreba izvira iz funkcije hranjenja, pa vseeno stremi k doseganju 
užitka, zato ji lahko rečemo seksualna. Druga faza je analna, kjer otrok zadovoljitev išče v 
izločanju. Tretja, falična faza pa je že precej podobna končni obliki seksualnega življenja. V tej 
fazi ne igrajo enake vloge genitalije fanta in punce, ampak samo moške genitalije. Žensko 
spolovilo ostane še nekaj časa neznano, otrok v poskusu razumevanja seksualnega življenja 
časti moški spolni ud. S to fazo pride otroška seksualnost do vrhunca in tudi doživi zaton. Zaton 
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doživita deček in deklica iz različnih vzrokov, deček pride v ojdipsko fazo, kjer začne z 
masturbiranjem z mislijo na svojo mater, nato pa pride do strahu pred kastracijo in deček razreši 
Ojdipov kompleks. Pri deklici pa je tako, da se začne odvračati od seksualnega življenja zaradi 
neuspešnega poskusa, da bi posnemala dečka, zaradi zavedanja, da nima penisa in posledičnega 
razočaranja. Te tri faze pa si ne sledijo povsem gladko, ampak se medsebojno prekrivajo in 
obstajajo druga ob drugi. V prejšnjih fazah se nagoni neodvisno drug od drugega usmerjajo k 
užitku, v falični fazi pa se začne vzpostavljati organiziranost, ki druge nagone podreja nagonu 
genitalij. Četrta in tudi zadnja faza se začne s puberteto in v njej pride do polne genitalne 
organiziranosti. Proces razvoja seksualne funkcije pa ne poteka zmeraj brez zapletov. Ovire v 
razvoju se kasneje kažejo kot raznorazne motnje seksualnega življenja, bodisi perverzija, lahko 
pa se tudi zgodi, da se procesi, potrebni za vzpostavitev genitalne organiziranosti, ne zgodijo 
ali se zgodijo le delno in tako libido lahko ostane fiksiran na predgenitalne objekte in cilje. V 
tem primeru, če libido ne doseže genitalne zadovoljitve, se lahko vrne v zgodnejše 
predgenitalne investicije oziroma pride do t. i. regresije. (Freud, 1938, str. 24−28). 
5.3 PSIHIČNE KVALITETE 
Poznamo tri psihične kvalitete, in sicer zavestno, predzavestno in nezavedno. Mnogi menijo, 
da je psihično samo, kar je zavestno, to so čustva, miselni procesi in dejanja volje. Vse, kar ni 
zavestno, je nezavedno, a nekatere vsebine se zlahka prikliče v zavest, nekatere pa so zakopane 
globje v nezavednem in potrebujemo za njihov priklic veliko prizadevanja. Te vsebine, ki z 
lahkoto postanejo zavestne, Freud poimenuje predzavestne, ni se nam treba truditi, da se jih 
spomnimo. To nam nakazuje tudi na to, da je zavest v resnici le bežno stanje, saj se vsebine 
zavesti spreminjajo. Neka vsebina postane zavestna predvsem zaradi zaznav, ki jih naša čutila 
prejmejo iz zunanjega sveta. Če povežemo te tri psihične kvalitete z deli psihičnih aparatov, 
ima notranjost jaza, katerega obseg so predvsem miselni procesi, lastnost predzavestnega 
stanja. V onem pa vlada samo nezavedno. Izvorno je bilo vse ono, jaz se razvije iz onega zaradi 
stalnega vpliva zunanjega sveta in med tem razvojem se določene vsebine onega preobrazijo in 
so sprejete v jaz, druge pa ostanejo v onem in so težko dostopne. Med tem razvojem pa tudi jaz 
določene že sprejete vsebine ali vtise, ki jih ne utegne sprejeti, prestavi nazaj v nezavedno 





5.4 NEZAVEDNO IN SANJE 
Vdor nezavestne vsebine se pogosto dogaja v spanju, ko popustijo sile med zgoraj opisanimi 
psihičnimi kvalitetami in to je pogoj za tvorjenje sanj (Freud, 1938, str. 33). Vsebine onega 
prodrejo v jaz in zavest, jaz pa se ponovno upre temu vdoru. To je psihična dejavnost, ki se 
dogaja v spanju. Sanje spadajo pod nevrotične simptome, zato so relevantne za preučevanje 
nervoz, pojavljajo pa se prav pri vseh zdravih ljudeh. Sledeča poved je bila že Aristotelova 
definicija sanj: »Sanje so naše duševno življenje med spanjem, ki je v marsičem podobno 
budnem stanju, v marsičem pa se od njega razlikuje.« Sanje se zdijo kot vmesno stanje med 
spanjem in budnostjo. Biološka tendenca spanja je oddih, psihološki značaj pa izključitev 
zanimanja za svet. Načeloma naj bi bilo spanje stanje, kjer ni duševne dejavnosti. Razlog, da 
duševno življenje ne zaspi, je, ker duši nekaj ne da miru, sanje pa so način, kako se duša med 
spanjem odziva na za njo vplivne dražljaje.  
Sanje nasploh so lahko zelo različne. Če govorimo o dimenziji, so lahko čisto kratke in na 
primer vsebujejo samo eno podobo ali misel, lahko pa so vsebinsko zelo bogate in prikazujejo 
ogromno dogajanj. Nekatere sanje so zelo razločne, se zdijo kot budno dogajanje, kjer se še 
nekaj časa po tem, ko se zbudimo, ne zavedamo, da so to bile sanje, druge pa so popolnoma 
zabrisane in šibke. Ko se prebudimo, se lahko sanj spominjamo še ves dan, običajno pa jih hitro 
pozabimo. To različnost sanj pripisujemo različnim stopnjam nepopolnega spanja oziroma 
različnim vmesnim stanjem med spanjem in bedenjem (Freud, 1977, str. 87−102).  
Za nastanek sanj obstajata dva povoda. Ali se je med spanjem v jazu okrepila in izrazila kakšna 
zatrta nezavedna želja ali pa se je okrepilo neko stremljenje, ki je preostalo iz budnega življenja, 
nek predzavestni miselni proces. Sanje torej izvirajo iz onega ali jaza.  
Razlog, da speči jaz opravlja delo sanj, je ta, da sanje s pomočjo nezavednega jaza postavijo 
zahtevo po zadovoljitvi nekega nagona. Kot sem že omenila, izvirajo sanje bodisi iz onega ali 
iz jaza. Če izvirajo iz onega gre po navadi za zahtevo po razrešitvi konflikta, če pa izvirajo iz 
jaza, pa gre za zahtevo po odpravi nekega dvoma ali oblikovanju namere, ki je bila v budnem 
stanju v predzavesti (Freud, 1938, str. 39−43). 
Nekateri avtorji so trdili, da so sanje povsem ločene od realnosti, da imajo neprodušno zaprto 
eksistenco in nimajo nobene povezave z realnim življenjem. A Freud meni, da temu ni tako. 
Pravi, da so sanje nadaljevanje budnosti. Kljub temu, da sanje delujejo še tako nenavadno in 
mistično, se vselej navezujejo na predstave, ki smo jih prej imeli v zavesti. Gradivo jemljejo iz 
našega realnega življenja, pa naj gre za notranje ali zunanje izkušnje (Freud, 2000, str. 26−29).  
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Vso gradivo za vsebino sanj izvira iz tega, kar smo enkrat doživeli, v sanjah to gradivo 
obnavljamo in se ga spominjamo. Zanimiv pojav je, da se v vsebini sanj pogosto pojavi tudi 
tako gradivo, ki ga v budnem stanju ne poznamo. Spomnimo se, kaj smo sanjali, ampak ne 
vemo, kaj je vir sanj, ne vemo, ali smo to doživeli in kje smo doživeli. Takšne sanje, ki so jim 
na voljo spomini, ki so v budnosti nedostopni, imenujemo hipermnestične sanje. Eden od virov, 
ki gradijo sanje, so doživljaji in spomini iz otroštva. Zanimivo pa je dejstvo, da to niso samo 
doživetja, ki so na nas naredila kakšen poseben vtis ali imajo posebno psihično vrednost, ampak 
tudi podobe oseb, stvari krajev in dogodkov iz zelo zgodnjih let, ki so nam v budnosti 
popolnoma tuji, na njih ne mislimo in nam niso pomembni. Drugi vir sanj, kot trdijo številni, 
pa so dogodki iz zadnjih nekaj dni. Po navadi pa ne gre za dogodke zadnjega dneva, ampak 
tiste, ki smo jih v mislih že potisnili na stran. Kar pa je tu najbolj zanimivo, je to, da se v 
nasprotju z budnim stanjem v sanjah najdejo vsebine, ki so najbolj nepomembne. Sanje ne 
črpajo elementov iz burnih dogodkov ali močnih vplivov iz preteklega dne, ampak iz naključnih 
malenkosti, ki za nas sploh niso pomembne. Iz tega lahko izpeljemo, da so psihične dejavnosti, 
ki so v budnosti najbolj intenzivne, v spanju najgloblje zakopane (Freud, 2000, str. 30−39).  
V sanjah doživljamo vse mogoče stvari, lahko tudi čustva, misli, ali se odzovejo še kakšni drugi 
čuti, v večini pa doživljamo vizualne podobe. Stvarem, ki jih doživljamo v sanjah, takrat 
popolnoma verjamemo, v resnici pa doživljamo moteče dražljaje. Sanje dražljaj predelajo in ga 
nadomeščajo s čim drugim. Dražljaji so lahko zunanji, kot je na primer ropot budilke, ali pa 
tudi notranji – telesni, na primer prenapolnjen mehur. A taki dražljaji izzovejo preproste sanje, 
kot so npr. sanje, da lulamo, ko imamo prenapolnjen mehur, ali da mati ropota s krožniki, ko 
zvoni budilka (Freud, 1977, str. 92−93).  
5.5 NEZAVEDNO PO LACANU 
O nezavednem Lacan pravi, da je strukturirano kot jezik (Žižek, 2006, str. 2–3), skozi njega 
pa je tudi ustvarjeno in razpoložljivo: ko otrok spregovori (in se začne dojemati kot govoreči), 
je to trenutek, ko postane del socialnega sveta (Stam R., Burgoyne R. in Flitterman-Lewis S., 
1992, str. 128). 
Lacan trdi, da so manifestacija (ali diskurz) nezavednega – sanje, spodrsljaji pri govorjenju, 
patološki simptomi itd. vedno označevalci, da se Subjektu »dogaja« nekaj, kar je poslano od 
nekje drugje. Razlaga, da ego analizirane osebe zameša ta nezaveden diskurz z diskurzom, ki 
pride od Drugega. Koncept »drugosti« je pri Lacanovem razmišljanju osreden. Drugost 
zavzema dve obliki: mali drugi in veliki Drugi. Mali drugi izvira iz faze ogledala (»mirror 
stage«) in je projekcija ega. Posameznik prepoznava vse ostale ljudi kot »majhne druge« in jih 
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obravnava kot primerne objekte za projekcijo in identifikacijo. Veliki Drugi kaže na radikalno 
drugost ter ga ne moremo povezati z identifikacijo. Zadeva jezik in Zakon (Bailly, 2009, str. 
59).  
Nezavedno si ljudje po navadi predstavljamo kot »skrit značaj« znotraj posameznikovega uma 
ali, kot ga je konceptualiziral Freud – območje v psihi. Lacanov pogled na nezavedno je 
radikalno drugačen. Označevalci, katere Subjekt zaradi nenaklonjenosti do njih potlači v 
nezavedno, še vedno obstajajo in se od časa do časa pojavijo v obliki, ki jo diktira Drugi. Po 
Lacanu nezavedno obstaja znotraj diskurza Drugega (Bailly, 2009, str. 60).  
5.6 SUBJEKT IN VELIKI DRUGI  
Subjekt in Drugi tvorita osnovo za lacanovsko psihoanalizo. Od samega začetka je otrokova 
identiteta ali Subjekt oboje, »kaj sem jaz« ter »kako me ostali in jaz vidijo«. Subjekt je identiteta 
posameznika, ki se začne ustvarjati, ko se otrok zave samega sebe, ko v ogledalu vidi svojo 
podobo ter pride do spoznanja, da je to on sam (Bailly, 2009, str. 32–35). Lacanovski Subjekt 
obstaja znotraj diskurza Drugega. Drugi se ustvari, še preden se otrok/Subjekt sploh rodi, v 
diskurzu njegovih staršev. Preden se otrok rodi, imajo starši v mislih vsaj nekakšne ideje in 
fantazije, kakšen njihov otrok bo. Te ideje oziroma diskurz formulirajo Subjekti staršev in 
njihovo nezavedno, ki ležijo znotraj Drugega. Drugi tu predstavlja set hipotez, v katere so bili 
rojeni tudi oni. Na začetku otrokovega življenja je Drugi utelešen v njegovi mami, takrat je 
mama za otroka nekakšna sopomenka za Drugega. Od tega Drugega otrok pridobi jezik in nabor 
pravil. Ta prenos Drugega od mame k otroku Lacan poimenuje primarna identifikacija. Otrok 
od mame pridobi celotnega Drugega. Skozi pogovor staršev, poleg tega, da pridobi jezik, išče 
označevalce, ki bi jih apliciral na svoj jaz. V vsem, kar sliši, išče namige za razvoj svojega ega 
– majhnega drugega. V diskurzu, skozi katerega otrok išče označevalce za svoj ego, so nekateri 
elementi, iz katerih bo otrok zgradil svoj ego, nekatere pa bo potlačil v nezavedno (Bailly, 2009, 
str. 61−62). O Ojdipovem kompleksu Lacan piše s poudarkom na lingvistiki. Zagovarja ga kot 
ključen moment, v katerem se formira nezavedno. Otrok se iz pred-Ojdipove stopnje z materjo 
premakne, ne le zaradi strahu pred kastracijo, ampak tudi prek osvajanja jezika. Trenutek, ko 
otrok spregovori, postane del socialne realnosti, ki je z lingvistiko povezana preko enega od 
dveh simbolnih zakonov, ki definirajo človeško vrsto: sposobnost jezika. Drugi simbolni zakon, 
ki ga Lacan omenja, je tabu incesta in je vodilen pri formaciji nezavednega (Stam R., Burgoyne 
R. in Flitterman-Lewis S., 1992, str. 133–134). 
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5.7 TRIJE DELI POSAMEZNIKOVEGA UMA PO LACANU 
Z drugim pa je povezan še en Lacanov koncept – poželenje. Lacan prepozna tri vrste poželenja: 
poželenje drugega, poželenje, da nas drugi želi, in poželenje za tisto, kar si drugi želi (Žižek, 
2007, str. 36). Poželenje je povezano z ego-idealom, ki je za Lacana eden od treh delov 
posameznikovega uma – Lacan namreč razlikuje med idealnim egom, ego-idealom in 
superegom: idealni ego je idealizirana samopodoba subjekta (kakšen bi rad bil in kako bi rad, 
da te drugi vidijo), ego-ideal je ideal Drugega, ki mu poskuša subjekt slediti in ga uresničiti, 
superego pa je ego-idealov maščevalen, sadističen, kaznovalen aspekt. Ti trije termini direktno 
ustrezajo Lacanovi triadi imaginarno-simbolno-realno, kjer je idealen ego imaginaren (čemur 
Lacan pravi majhen drugi), ego-ideal simbolen (veliki Drugi) in superego realen. Lacan 
zagovarja »zakon poželenja«, četrto kategorijo, za katero pravi, da Freudu manjka – zakon 
poželenja je namreč tisti, ki subjektu govori, naj ravna glede na svoje gone. Ego-ideal, ki nas 
sicer vodi k moralni rasti in zrelosti, nas prisili, da zakon poželenja izdamo in se namesto tega 
podredimo zahtevam socio-simbolnega reda, superego pa zbuja pretirane občutke krivde in 
subjektu povzroča nemogoče pritiske zaradi izdaje zakona poželenja (Žižek, 2007, str. 80–81). 
Stam opiše tri Lacanove dele uma glede na njihov razvoj: ko se otrok identificira z nekom (npr. 
svojim odsevom v ogledalu, svojo mamo ali komerkoli drugim, ki ga doživlja kot celoto) in ga 
to zadovoljuje na način, kot ga doživljanje lastnega telesa ne more, postane podoba tega, s 
katerim se je identificiral, njegov idealen ego. Ego-ideal se formira v odnosu do starševskih 
figur v ojdipski situaciji, superego pa se z ego-idealom prepleta, saj predstavlja kaznovanje, 
prepoved in vest. Ti procesi so osnova za vse nadaljnje imaginarne identifikacije v življenju 








6 ANALIZA FILMA ČRNI LABOD 
6.1 SINOPSIS 
Film se odpre s prizorom, ko baletka Nina Sayers pleše vlogo belega laboda v baletni predstavi 
Črni labod. Prizor deluje kot sanje, saj sta v kadru zgolj Nina in njen soplesalec, okolica pa je 
črna in prazna.  
Baletna igra Labodje jezero govori o princesi, ki se preobrazi v belega laboda. Nazaj se lahko 
preobrazi, če ji princ obljubi večno ljubezen, a ta izbere črnega laboda, hčerko zlobne čarovnice, 
ki jo je začarala, da je videti kot princesa, z razlogom, da se princ v njo zaljubi. To se tudi zgodi 
in na koncu se resnična princesa ubije, ker nezvestoba princa zanjo pomeni, da bo za vedno 
ostala labod.  
Nina se zbudi iz sanj ter dan začne z raztegovanjem za svojo dnevno prakso baleta. Ob tem 
mami pripoveduje o svojih sanjah, ta pa jo namenoma ignorira. Ko mami pove, da ji je režiser 
to sezono obljubil več vlog, se strinja, da si jih zasluži, saj je že dolgo v njegovem baletnem 
podjetju, prav tako je najbolj predana plesalka. Pripoved se nadaljuje, ko se Nina odpravi v 
baletni studio, kjer izve, da so v upokojitev poslali vodilno plesalko Beth, zato bo režiser iskal 
novo glavno plesalko. Med baletnimi vajami celotnega studia pride režiser Thomas in 
plesalcem najavi, da bo prva predstava te sezone Labodje jezero in da mora izbrati novo labodjo 
kraljico. Sprehodi se med plesalci in določene potreplja po ramenu, za tem pozove plesalce, ki 
jih ni potrepljal, naj se zglasijo v glavnem studiu, ostalim pa naroči, naj se udeležijo rednih vaj. 
Nina vidi Beth, kako doživi živčni zlom in razburjeno odide iz studia. Nina gre za tem na skrivaj 
v zasebno garderobo od Beth, kjer se gleda v ogledalo ter ukrade nekaj Bethinih stvari.  
Kasneje v glavnem studiu poteka avdicija za Bethino vlogo, vlogo labodje princese. Nina vlogo 
belega laboda odpleše brezhibno, težavo pa ima z upodobitvijo črnega laboda, ki zahteva več 
spontanosti in ne zgolj strogih nadzorovanih gibov. Ninin ples črnega laboda zmoti plesalka 
Lily, ko glasno vstopi v dvorano sredi avdicije. Thomasa ne zanima, da bi Nina dokončala ples 
črnega laboda, saj pravi, da se ni odrezala dobro. Nina se odpravi domov, kjer v temačnem 
podhodu sreča dekle, ki je videti kot njena dvojnica, le v bolj temnih – črnih oprijetih oblačilih, 
s samozavestnim nasmeškom in spuščenimi lasmi, medtem ko se Nina oblači v svetle (bele in 
svetlo roza) barve, ki še bolj poudarijo njen nedolžen deviški izgled, lase si spenja v strogo figo, 
njen izraz na obrazu pa je ves čas zaskrbljen in negotov. Že tu dobimo idejo, da ima Nina privide 
in se to dogaja v njeni glavi, v resnici pa v podhodu ni bilo nikogar. Ko pride domov, plane v 
mamin objem in izbruhne v jok, nato pa vadi plesne gibe črnega laboda, dokler si ne zlomi 
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nohta na palcu. Svoji mami pove, da razmišlja, da bi naslednji dan pristopila do Thomasa in mu 
povedala, da je vlogo odplesala do konca. Mama pravi, da nima smisla, ker ga tako ne bo 
prepričala.  
Nina se naslednji dan vseeno odloči, da bo to storila in obišče Thomasa v njegovi pisarni. Pove 
mu, da je doma dokončala ples črnega laboda in ga prosi za vlogo. Ta ji pove, da ga njena 
tehnika ne briga in da je za vlogo že izbral drugo plesalko, Veronico, saj v Nini ne vidi črnega 
laboda. Pove ji, da je obsedena s popolnostjo nadzorovanih gibov, ampak za biti popoln plesalec 
se moraš tudi znati prepustiti gibanju. Nina mu, vdana v usodo, odgovori z »ok« in se odpravi 
proti vratom, nakar Thomas zaloputne vrata, jo vpraša, zakaj je tako hitro obupala, če je mislila, 
da ga je možno prepričati, zatem pa jo začne strastno poljubljati. Nina ga ugrizne v ustnico ter 
odhiti iz pisarne, Thomasa to šokira, obenem pa očitno tudi navduši, saj si ni predstavljal, da 
ima Nina v sebi agresivno plat. 
Plesalke čakajo na objavo seznama vlog za Labodje jezero in ko ga obesijo na steno na koncu 
hodnika, se Nina samo odpravi v nasprotno smer, prepričana, da ni dobila vloge, ter čestita 
Veronici za vlogo. Trenutek kasneje Veronica prihiti za njo ter se razjezi, čemu se gre takšne 
krute šale. Šokirana in zmedena se Nina odpravi do seznama, kjer ji skupina drugih plesalk 
izroča čestitke za vlogo. Nina vidi, da je dobila vlogo labodje kraljice. Odhiti na stranišče, da 
pokliče mamo in ji sporoči novico, ko pa izstopi iz stranišča, na ogledalu zagleda napis »kurba«, 
napisan z rdečo šminko. Ko se odpravi domov, doma spozna, da je njena rana na hrbtu, ki naj 
bi jo imela od praskanja, večja. Mama ji za proslavitev nove vloge prinese njeno najljubšo torto 
in ker je Nina ne želi jesti, je takoj užaljena in jezna skoraj vrže v smeti, zato jo Nina iz občutka 
krivde vseeno malce poje. Tu že opazimo nezdravo in posesivno vzgojo Ninine matere, ki želi, 
da je Nina popolna plesalka, obenem pa jo omejuje pri samostojnem življenju in svobodi. Ne 
dopušča ji najmanjše zasebnosti, stalno je ob njej, zasebnosti ji ne pusti niti v njeni sobi ali 
kopalnici. 
Thomas organizira svečano prireditev, da naznani Bethino upokojitev ter Nino kot novo labodjo 
kraljico. Ko gre Nina na stranišče, sreča Lily, katera ji čestita in se želi z Nino naprej 
pogovarjati, a Nina odide. Ko Thomas in Nina zapuščata prireditev, srečata Beth, ki jezno 
vpraša Nino, če je Thomasa oralno zadovoljila, da je pridobila vlogo. Nina ji užaljeno odgovori, 
da ni treba vsem delati takšnih stvari, da dobijo vloge. Beth se še bolj razjezi, videti je, kot da 
je na robu živčnega zloma, Thomas jo poskusi pomiriti, za tem pa on in Nina odideta v njegovo 
stanovanje. Tam ji postavlja vprašanja, kot so, če ima fanta, če je devica in če uživa v seksu. 
Nini je ob teh vprašanjih očitno neprijetno, zato ji Thomas da domačo nalogo, naj gre domov 
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in se samozadovoljuje, saj verjame, da bo spolna aktivnost v njej sprostila nekaj napetosti in 
tako tudi pripomogla k bolj sproščenemu plesnemu stilu.  
Ko gre Nina domov, ji mama slači obleko in ponovno opazi rano na njenem hrbtu, Nina trdi, 
da je zgolj izpuščaj, a njena mama se razjezi in pravi, da se je tako praskala, ko je bila mlajša 
ter da je mislila, da je to ogabno razvado prerasla. Odvleče jo v kopalnico in ji na silo poreže 
nohte, pri tem jo ponesreči ureže, a vseeno nadaljuje. Naslednje jutro, ko se Nina zbudi, se 
začne samozadovoljevati in ko že skoraj doživi orgazem, v svoji sobi na stolu zagleda spečo 
mamo.  
Naslednji dan, med vajami, ena od plesalk histerično prijoka v dvorano in oznani, da je imela 
Beth nesrečo, da jo je povozil avto in je v bolnišnici. Thomas pove Nini, da je mnenja, da je 
Beth to storila namenoma. Nina gre obiskat nezavestno Beth v bolnico in ko vidi njene grozne 
rane, prestrašena hitro odide iz bolnišnice.  
Na naslednjih vajah se Nini še vedno ne uspe vživeti v vlogo črnega laboda. Jezen in razočaran 
Thomas pošlje ostale plesalce domov in se odloči vaditi sam z Nino. Ko skupaj zaplešeta, jo 
Thomas začne strastno prijemati, poljubljati in zapeljevati. Naslednji trenutek jo izpusti in ji 
razočarano pove, da je ona tista, ki bi morala zapeljevati in ne obratno. Nine se to zelo dotakne, 
zato ostane v dvorani in joče, nakar do nje pristopi Lily in se poskusi z njo pogovoriti o Thomasu 
in ugotovi, da je Nini Thomas všeč. Ker se Lily iz tega pošali, Nina užaljeno odide. Naslednji 
dan na vajah Thomas jezno vpraša Nino, če rabi odmor od priprav na predstavo, saj mu je Lily 
povedala, da je jokala in se pritoževala. Nina oboje zanika, nato pa poišče Lily in ji pove, naj 
se v njene stvari ne vmešava. Lily trdi, da je želela zgolj dobro.  
Zvečer Nini mama pomaga urejati njene baletne čevlje, ko jo vpraša ali Thomas poskuša kaj z 
njo ter ali se spet praska. Čeprav ji Nina odgovori, da je z njeno kožo vse v redu, mama zahteva, 
naj si sleče majico. Nina se ji odločno upre. Mama jo že hoče na silo sleči, a ravno takrat zazvoni 
zvonec na vratih. Ninina mama odpre in vrata nemudoma zapre zatrjujoč Nini, da na vratih ni 
bilo nikogar. Nina steče do vrat in zagleda Lily, ki se ji opraviči, ker se je s Thomasom 
pogovarjala o njej, ter jo povabi ven.  
Nenazadnje se Nina res odpravi z njo ven. Ker je Nina zelo napeta in se niti ne želi z Lily odprto 
pogovarjati, ji ta ponudi ekstazi, a Nina zavrne. Kasneje ji Lily tableto strese v pijačo, Nina to 
vidi, ampak se impulzivno odloči pijačo spiti in dekleti gresta pijani in omamljeni plesat v klub 
s fanti, ki sta ju spoznali v baru. Nina se strastno poljublja z neznancem na stranišču, nakar 
pobegne in steče ven iz kluba proti taksiju, Lily pa za njo. Skupaj se odpeljeta do Nininega 
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doma, Lily že v taksiju masira Ninino mednožje, a ji Nina odmakne roko. Ko prideta v apartma, 
ju pričaka Ninina mama ter napadalno vpraša Nino, kaj je počela zunaj. Nina se ji smeje ter 
pove, da je bila »do lune in nazaj« ter da je »pofukala« dva fanta. Ko izgovori prvo, zraven v 
istih besedah premika ustnice tudi Lily, ki celoten pogovor opazuje. Nato Lily in Nina odhitita 
v Ninino sobo, mama poskusi iti za njo, a ji Nina zablokira vrata in zabrusi, da nima več 12 let. 
Nato se začneta z Lily strastno poljubljati in slačiti in Lily Nino oralno zadovolji. Vmes med 
oralnim seksom ima Nina privid, da se Lilyjin obraz spremeni v Nininega, po orgazmu pa nad 
sabo namesto Lilyjinega zagleda svoj obraz v zlobni verziji, nato jo »Nina« zaduši z blazino. 
Ta prizor nas pusti v dvomu, ali se je to res zgodilo, ali si je Nina vse zgolj domišljala oziroma 
imela mokre sanje. Med seksom se je Ninina koža spreminjala, oživela je in dobivala ptičjo 
strukturo.  
Ko se Nina zjutraj zbudi z glavobolom, vidi, da Lily ni ob njej ter da zamuja na vaje. Razjezi 
se na mamo, zakaj je ni zbudila, ter ji zabrusi, da se bo izselila. Ko pride v studio, vidi Lily, ki 
pleše njeno vlogo. Lily ji zatem zatrdi, da jo je zgolj nadomeščala, ker jo je Thomas tako prosil. 
Nina zatem Lily izpraša o prejšnji noči ter zakaj je zjutraj odšla in Lily ji presenečena odgovori, 
da je prespala pri enem od fantov iz kluba. Lily je navdušena nad idejo, da je imela Nina mokre 
sanje o njej, Nina pa se samo razjezi in osramočena odide. Naslednji dan imajo vaje, kjer 
Thomas Nino pohvali. Ko jo kasneje pred ogledalom merijo za labodji kostum, v ogledalu vidi 
zlobno verzijo sebe, ki si praska rano na hrbtu. Zatem v garderobo pride Lily in pove, da jo je 
Thomas izbral za Ninino rezervo. Nina, jezna in paranoična steče za Thomasom in ga prosi, naj 
ne postavi Lily za njeno zamenjavo, saj ji ta poskuša ukrasti vlogo. Thomas jo potolaži, da vsak 
plesalec na svetu želi njeno vlogo in da naj se samo še naprej dobro odreže in tako ji ne bo nič 
stalo na poti. Nina ostane v studiu in vadi pozno v noč. V ogledalu spet začne dobivati privide 
druge verzije sebe. Naenkrat se luči v studiu ugasnejo in Nina zasliši smeh, kateremu sledi, 
nakar vidi Thomasa in Lily, ki seksata na mizi. Lilyjin obraz se nato spremeni v Nininega, 
Thomas pa se spremeni v zlobnega čarovnika iz predstave Labodje jezero. Nina v grozi in 
žalosti pobegne v svojo garderobo, pograbi svoje stvari ter odhiti. Celoten prizor nas spet pusti 
v dvomih, ali se je to res zgodilo in je Nina zgolj halucinirala, ko je videla druge obraze, ali pa 
je celoten prizor bil Ninin privid.  
V izbruhu histeričnosti Nina odhiti v bolnico k Beth, kjer jo najde na invalidskem vozičku, 
popolnoma brez življenja v sebi. Ker misli, da Beth spi, ji začne tiho na mizo zlagati stvari, 
katere ji je ukradla. Beth se nenadoma predrami in jo jezno vpraša, zakaj je kradla njene stvari. 
Nina ji odgovori, da je le hotela bit popolna, kot je ona. Beth nato reče, da ni popolna, ampak 
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»je nič«, in ko ponavlja to besedo »nič, nič, nič«, se zraven s pilico zabada v obraz. Nina jo 
poskusi ustaviti, zatem pa se Bethin obraz spremeni v Ninino temačno verzijo. V šoku, 
prestrašena in objokana, Nina steče v dvigalo, kjer odvrže krvavo pilico in vidi, da ima krvave 
roke. Ko si v kuhinji doma umije krvave roke in ugasne luči, zasliši šepet »sladko dekle«, nakar 
nazaj prižge luč in zagleda Bethin obraz, zakrit s krvjo. Pobegne v kopalnico, kjer bruha, nato 
pa stopi na hodnik, zasliši glasove jokanja iz maminega umetniškega studia, gre tja in vse slike 
se srhljivo premikajo in govorijo, nakar se obrne in vidi Beth – zdaj temačno verzijo sebe, kako 
hiti proti njej, nato pa se ta oseba spremeni v njen mamo, ki jo šokirana vpraša, kaj počne. Nina 
steče v svojo sobo, mama skuša priti do nje, a ji nasilno zaloputne vrata in pripre njeno roko, 
jih zatem še večkrat zaloputne in ji vmes skoraj zdrobi roko. Nato odhiti pred ogledalo, kjer 
začne dobivati živo rdeče oči, njena koža spreminja teksturo v podobno ptiču in iz njene hrbtne 
rane ji raste perje. Kolena se ji agresivno izpahnejo in spreminja se v obliko ptiča. Halucinacija 
jo tako izmuči, da pade, se z glavo udari v rob postelje in izgubi zavest.  
Naslednji dan se zbudi in mama sedi ob njeni postelji. Nina je začudena nad nogavicami na 
svojih rokah in mama ji pove, da se je celo noč praskala. Opazi tudi, da ji je mama vzela uro in 
ugotovi, da je večer premiere in da je že pozna ura, zato proti mamini volji odhiti v baletne 
prostore. Vsi so presenečeni, da jo vidijo, saj je njena mama že klicala, da je bolna. Lily je že 
oblečena v njen kostum, pripravljena, da odpleše vlogo labodje kraljice. Nina se začne 
pripravljati na predstavo, Thomas pa ji reče, da je že prosil Lily, da odpleše glavno vlogo. Nina 
ga drzno vpraša, če si po Bethini nesreči res želi še to polemiko in odločno pove, da je prišla in 
da bo plesala ona. Thomas ji odvrne, da je edina oseba, ki ji stoji na poti, ona sama ter da naj 
se pripravi. Nina odpleše prvi del – belega laboda prav tako popolno, a togo, kot na vajah, in 
ker se vmes zamoti z gledanjem Lily, ki flirta z drugim moškim plesalcem, izgubi nadzor, in 
pade temu plesalcu med predstavo iz rok. Med premorom krivdo zvali na moškega plesalca, a 
Thomas vseeno besen odkoraka stran. Ko gre Nina v garderobo, da bi se pripravila na ples 
črnega laboda, v njeni garderobi sedi Lily v kostumu črnega laboda, se liči in draži Nino, da bi 
ona boljše odplesala vlogo črnega laboda. Liliyjin obraz se v tem trenutku spremeni v Nininega 
in ta porine Lily, ki je zdaj Nininega videza, v ogledalo, ta jo zatem začne daviti in se dreti »jaz 
sem na vrsti, jaz, jaz«, nakar jo Nina zabode s kosom ogledala in zatem se obraz spet spremeni 
v Lilyjinega. Nina truplo zvleče v tuš, nato pa začne spet dobivati živo rdeče oči in se odpravi 
na oder. Njen ples je strasten in dober kot še nikoli, vmes pa se njena koža spet spreminja v 
ptičjo strukturo, njene oči pa so živo rdeče in kmalu ji tudi zrastejo perje in krila. Ko pride v 
zaodrje, strastno poljubi Thomasa, nato pa steče v garderobo, kjer vidi lužo krvi in jo pobriše. 
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Ko se v garderobi ureja za zadnje dejanje, na vrata potrka Lily, živa in zdrava in ji veselo čestita, 
da je odlično odplesala. Tudi luža krvi izgine in Nina opazi, da ni zabodla nikogar drugega kot 
sama sebe. Vseeno se pripravi, odide na oder in odpleše do konca. V zadnjem dejanju, ko beli 
labod naredi samomor – Nina skoči na blazino, kjer obleži in njena rana se veča. Plesalke in 
Thomas navdušeni prihitijo k njej, Thomas vidno navdušen in zaljubljen v Nino poklekne k 
njej, da bi ji čestital, nakar Lily opazi madež krvi na njenem kostumu. Thomas jo obupano 
vpraša, kaj je storila in ona odgovori: »Čutila sem ... Bila sem popolna«. Film nas pusti v 
negotovosti, ali Nina preživi ali ne.  
6.2 NARATIVNA ANALIZA 
Film Črni labod nas s pomočjo fokalizacije popelje v umetniško življenje glavne protagonistke, 
psihično nestabilne baletke Nine Sayers. Narativno analizo bom izvedla s pomočjo teoretskih 
okvirov strukturalistične naratologije, ki raziskuje način predstavitve dogodkov gledalcu.  
Prvi del strukturalistične naratologije je čas, ki ga strukturalizem obravnava kot odnos med 
časom zgodbe in časom narative. Zgodba je osredotočena na življenje, osebno transformacijo 
in baletno pot Nine Sayers, za katerimi je občutno več dogodkov, kot jih prikaže narativa. Ta 
je omejena zgolj na časovni okvir, v katerem je Nini dodeljena vloga labodje kraljice v predstavi 
Labodje jezero. Skozi narativo spoznamo, da ima protagonistka veliko nerazrešenih osebnih 
težav. Že ob začetku filma nam narativa prikaže, da je osrednja stvar Nininega življenja balet 
ter prikaže nezdrav in že na prvi pogled čuden ter posesiven odnos protagonistke s svojo mamo. 
Nadalje nam je skozi narativo razkritih še več Nininih osebnostnih težav, kot so pretirana 
disciplina, napetost, nesocialnost ter seksualne težave. Poleg tega nam je bolj v podrobnosti 
razkrita tudi zgodba Nininega nezdravega odnosa z mamo, narativa pa nikoli ne razkrije celotne 
zgodbe, kaj se je z njeno družino in očetom zgodilo v preteklosti, poda nam le vpogled preko 
besed Ninine mame, ko ji ta očita, da se je odrekla svoji karieri, da je lahko skrbela zanjo. Torej, 
dogodki, ki imajo v zgodbi bistven pomen pri Ninini zgodbi, psihičnem stanju in transformaciji, 
nam v narativi niso v celoti razkriti, le nakazani. 
Prvi prvem aspektu časa – trajanju, ki nakazuje na razmerje med časom, ki je potreben za ogled 
dogodka, in časom, ki ga dogodek zavzame v zgodbi, je v filmu Črni labod značilnih več 
odnosov. Najbolj značilna je elipsa, zato ker veliko dogodkov, ki so za celotno zgodbo 
relevantni oziroma so se v njej zgodili, ni prikazanih ali razkritih. Elipsa je zelo tipično razmerje 
časa za psihološke trilerje, ker ravno stvari, ki v zgodbi niso prikazane, so potlačene travme, ki 
imajo ključno vlogo pri obnašanju lika. Seveda je za prizore, ki niso tako pomembni, kot je 
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Ninina vsakodnevna vožnja z metrojem do studia ali baletne vaje, uporabljen povzetek ali 
pospešek. Takšni prizori so prikazani le na hitro in v naraciji trajajo manj kot v zgodbi. Odnos 
časa, imenovan scena, kjer trajanje dogodka v zgodbi in čas upodobitve dogodka popolnoma 
sovpadata, je uporabljen predvsem pri Nininih plesnih prizorih. Odnos upočasnitev, kjer pa je 
gledanje dogodka daljše kot dogodek sam, je uporabljen v prizorih, ki prikazujejo Ninine 
halucinacije. S tem načinom se poudari pomembnost Ninine podzavesti in psiholoških težav za 
pomen zgodbe. Kombinacija teh odnosov časa ustvari dinamično narativo ter daje časovne 
poudarke na prizorih, ki so za zgodbo relevantni. 
Kar se tiče naslednjega kriterija časa – zaporedja, je v celotni narativi zgolj en »flashforward« 
ali »prolepsis«, ki so pravzaprav Ninine sanje, ki že v naprej nakažejo na to, da bodo v tej sezoni 
plesali Labodje jezero. Pri kategoriji zaporedja distanca je ta »flashforward« notranji 
»prolepsis«, saj pade znotraj primarne narative. V narativi filma Labodje jezero ni prikazanih 
nič preteklih dogodkov in zgolj eno omenjeno pričakovanje oziroma želja – to, da želi Nina biti 
popolna labodja kraljica. To naredi narativo bolj osredotočeno na trenutno dogajanje, ki pa je 
prikazano bolj podrobno, ni pa nam razkrita širša slika dogajanja. Informacije, podane v narativi 
so omejene zgolj na čas Nininih vaj za predstavo Labodje jezero, ter stvari, ki se zgodijo v tem 
časovnem obdobju, in ljudi, s katerimi je protagonistka ta čas v interakciji.  
Pri zadnjem aspektu časa – pogostosti lahko poudarimo, da so pogosti prizori Nininih plesnih 
vaj ter prizorov, ki nakazujejo na njene psihološke težave, večinoma halucinacije ter 
samopoškodovanje. Čeprav so to najbolj pogosti prizori v narativi in bi ta lahko postala že 
monotona, avtor narative skozi omenjene prizore nakazuje na nekaj globljega, prikazati nam 
želi Ninine psihične težave, potlačene želje in osebno transformacijo. Tako narativa ostane 
skrivnostna in napeta, kot gledalci napeto čakamo, kakšen preobrat se bo zgodil v Ninini glavi 
ter ali bo zmogla premagati svoje mentalne ovire.  
 
Drugi del strukturalistične naratologije – karakterizacija se ukvarja z reprezentacijo karakterjev 
v narativi in Rimmon-Kenan loči tri metode karakterizacije, po katerih bom opisala 
karakterizacijo likov v filmu Črni Labod. Direktna karakterizacija, kjer narator like opisuje 
neposredno, v filmu Črni labod ni uporabljena, ker film ne vsebuje pripovedovalca zgodbe 
(»voice over narrator«), o čemer bom govorila več v naslednjem odstavku o fokalizaciji. Druga 
metoda karakterizacije, indirektna, je zasnovana na dejanjih, ki nakazujejo na identiteto lika, 
diskurzu, besedah in načinu govora, ki ga liki poosebljajo. Slednji elementi so v največji meri 
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uporabljeni za opis karakterjev v filmu Črni labod. Naj se osredotočim na glavno protagonistko, 
Nino Sayers, pri kateri nam že eden začetnih prizorov v filmu pokaže del njenega karakterja – 
discipliniranost, saj je njeno prvo dejanje, ko se prebudi, vaje in razgibavanje za balet. Za tem 
ji mama pripravi zajtrk, grenivko, kar nam hitro prikaže tudi strog in nesproščen slog življenja, 
ki ga živi, ter njeno pretirano navezanost na mamo. Njen nežen videz in z njim tudi nežen, tih 
in zasanjan način govora nakazujeta na njeno plaho in krhko osebnost. Podobno govorijo njena 
oblačila, saj se oblači v nežne svetle barve in obleke »punčkastega« sloga. Naslednje dejanje je 
njena pot z metrojem do studia, ki bi lahko nakazovala njen šibkejši družben položaj. V prizorih, 
kjer je prikazana njena socialna interakcija z drugimi plesalkami in režiserjem, izvemo, da je 
tiha, sramežljiva in zadržana. Te karakteristike pa se do konca filma transformirajo, ko se Nina 
s poskusom vživetja v vlogo črnega laboda počasi preobraža, saj na plan pridejo vse njene 
travme in potlačene potrebe. Pri tretji metodi karakterizacije so liki opisani s pomočjo 
sorodnosti, uporabljene so metafore. Dober primer tega je, ko je Nina prikazana kot idealna 
poosebitev belega laboda, katerega značilnosti so lepota, nedolžnost in krhkost. Na drugi strani 
pa je plesalka Lily, ki v filmu predstavlja nekakšen Ninin alter ego in pooseblja njene skrite ali 
potlačene želje, pooseblja črnega laboda. Njena tetovaža črnih kril na hrbtu nam skozi narativo 
namiguje na Lilyjino poosebitev črnega laboda. Ta predstavlja zlobnost, magičnost, zapeljivost 
in erotično energijo.  
 
Fokalizacija, najbolj pomemben del strukturalistične naratologije, nam, gledalcem določi 
percepcijo, skozi katero bomo zaznavali informacije v zgodbi. Enostavno povedano, nam 
fokalizacija sporoča, »kdo vidi«. Posplošeno je film fokaliziran skozi oči glavne protagonistke 
Nine, kar nam omogoči dober vpogled v njeno psihično delovanje. Uporabljena je notranja 
fokalizacija, saj je narativa v celoti predstavljena iz Ninine perspektive. Narativa je fokalizirana 
skozi Nino in gledalcem ni ponujena druga perspektiva, ki bi zgodbo predstavila iz drugačnega 
ali bolj objektivnega zornega kota. Po Chatmanovi definiciji fokalizacije Nina deluje kot 
fikcijski filter, saj so dogodki prikazani skozi njen psihološki in emocionalen fokus. Po teoriji 
fokalizacije Genette in Bal, za katera je fokalizacija zgolj optična, v smislu kota pogleda, 
informacije niso posredovane zgolj iz Ninine optične perspektive, njene oči so kot kamera 
uporabljene zgolj v določenih prizorih. V vseh ostalih prizorih kamera vedno sledi Nini in 
dogajanju okoli nje. Po teoriji Rimmon-Kenana, ki pa fokalizacijo razširi na različne vidike, pa 
je Nina kot karakter privilegirana iz vseh perspektiv: psihološke, čustvene, zaznavne in 
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kognitivne. Prikazana so nam njena čustva, njene zaznave dogodkov in tudi ideološki vidik, ki 
postavlja vrednote in norme v narativi. Te se vrtijo okoli baleta, discipline in perfekcionizma.  
Okularizacija se nanaša na povezavo med tem, kaj kamera pokaže in kaj lik vidi. V filmu Črni 
labod veljata obe, notranja in zunanja okularizacija, v obeh pa je v središču Ninin vidik. Pri 
notranji okularizaciji je kamera postavljena kot Ninine oči. Kamera nikoli ni postavljena kot 
oči katerega izmed drugih karakterjev, zato je narativa predstavljena zgolj iz Ninine 
perspektive. Ko kamera ni postavljena kot Ninine oči, kar velja za večji del prizorov v filmu, 
velja zunanja okularizacija. Pri tej je polje vidnosti locirano izven kateregakoli karakterja, a v 
polju vidnosti je skoraj vedno Nina ali njeni deli telesa. Takšni posnetki nam na primer z njeno 
obrazno mimiko ali »close-upi« na njen posamezne dele telesa razkrivajo njena čustva, 
psihološko stanje in percepcijo dogodkov. Tudi v dialogih Nine z drugimi karakterji je skoraj 
vedno prikazan tudi del njenega telesa – kamera je postavljena za njeno glavo, tako da ulovi še 
del le-te.  
V primerih, ko ni tako, pa je v dialogih uporabljen plan-kontraplan. Izmenično sta v posnetkih 
prikazana Nina in njen sogovorec. Na to, da je Nina fokalizer v filmu, nam nakazuje še akustični 
material, ki je vedno prezentiran, kot da ga sliši ona. To je še posebej izrazito v prizorih, v 
katerih ima Nina halucinacije. Halucinacije vedno spremlja tudi srhljiva glasba, ki poudari 
intenziteto in pomen le-teh. Akustični material poleg vizualnega doda še poseben poudarek 
temu, da lik Nine služi kot psihološki in emocionalni center. Čeprav večina posnetkov odstopa 
od striktne optične perspektive lika, je kognitivni in psihološki fokus osredotočen nanjo. 
Prikazane so nam njene emocije in kaj doživlja. V nadaljevanju bom opisala prizore, ki najbolj 
eksplicitno nakazujejo na to, da je narativa fokalizirana skozi protagonistko Nino Sayers ter 
prizore, ki nakazujejo notranjo in zunanjo okularizacijo.  
Film se začne s prizorom, ko Nina pleše vlogo belega laboda, naslednji prizor pa nam pokaže 
Ninin obraz, kako budna in zamišljena leži v postelji. Že v začetku filma gledalci dobimo 
vpogled v to, kaj Nina vidi, celo kaj sanja. Veliki plan njenega zamišljenega obraza nakaže na 







Slika 6.1: Ninine sanje 
 
Vir: Black Swan (Franklin, Brian, Medavoy, Messer in Aronofsky, 2010). 
 
Slika 6.2: Nina se prebudi iz sanj: veliki plan Nininega obraza 
 
Vir: Black Swan (Franklin, Brian, Medavoy, Messer in Aronofsky, 2010). 
 
Film nam prikaže detajle, ki opisujejo Ninino vsakodnevno življenje in rutino. Tako nakaže na 
pomembnost teh podrobnosti za zgodbo ter pomembnost Nine kot lika. To nakazuje na 
ideološki vidik fokalizacije lika, prikaže nam Ninine vrednote. Glede na to, da za zajtrk je 
grenivko in jajce, je ena izmed vrednot očitno vitkost in detajl razgibavanja nakaže na 





Slika 6.3: »Close-up« Ninine vsakodnevne rutine 
 
Vir: Black Swan (Franklin, Brian, Medavoy, Messer in Aronofsky, 2010). 
 
Slika 6.4: »Close-up« Nininega zajtrka 
 
Vir: Black Swan (Franklin, Brian, Medavoy, Messer in Aronofsky, 2010). 
 
Kamera vedno sledi Nini in njenemu premikanju. V kadru je v večini prizorov vsaj del Nininega 
telesa, obenem pa nam kamera vedno nakazuje tudi na to, kaj Nina gleda, njeno optično 
perspektivo in jo tako fokalizira iz zaznavnega vidika. Nato nam veliki plan njenega obraza 
mnogokrat prikaže njena občutja, glasba pa je uporabljena tako, da utrdi in poveča prikazovanje 





Slika 6.5: Ninin prvi prihod v studio v narativi 
 
Vir: Black Swan (Franklin, Brian, Medavoy, Messer in Aronofsky, 2010). 
 
Kamera prikazuje zamegljen del Nine, obenem pa je v kadru prizor, kateremu Nina sledi 
oziroma ga posluša. Akustični material je prezentiran iz njenega fokusa, zraven pa nam na to, 
kaj posluša in razmišlja, nakazuje tudi njen pogled. Primeri so ponazorjeni na spodnjih slikah 
kadrov.  
 
Slika 6.6: Pogovor med plesalkami v garderobi 
 






Slika 6.7: Lily se prvič pridruži plesalkam v garderobi 
 




Vir: Black Swan (Franklin, Brian, Medavoy, Messer in Aronofsky, 2010). 
 
Kot omenjeno, je fokalizacija v narativi notranja, saj je narativa v celoti predstavljena iz Ninine 
perspektive. Informacije o njej dobimo s prikazovanjem misli, občutkov in nasploh 
subjektivnostjo. Sicer je fokalizacija skozi film fiksna na Nininem liku, v redkih primerih 
oziroma trenutkih pa sta iz psihološkega in ideološkega vidika fokalizirani tudi Ninina mama, 
gospa Sayers, in Lily, vendar nikoli tako globoko, kot je fokalizirana Nina. Z njunimi obraznimi 
izrazi zgolj prikaže njuna občutenja v danem trenutku.  
 
 
Slika 6.8: Prve vaje v narativi, ko Thomas vstopi v dvorano 
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Slika 6.9: Lilyjin začuden pogled, ko se vse plesalke slačijo, ko v dvorano vstopi Thomas 
 
Vir: Black Swan (Franklin, Brian, Medavoy, Messer in Aronofsky, 2010). 
 
Slika 6.10: Ponosen poglej gospe Sayers s solzami sreče ob gledanju zadnje scene premiere 
 
Vir: Black Swan (Franklin, Brian, Medavoy, Messer in Aronofsky, 2010). 
 
Narativa nam gledalcem daje vpogled v Ninine zasebne trenutke, do katerih noben drug lik v 





Slika 6.11: Nina se prikrade v garderobo nekdanje plesalke Beth in ukrade njene kozmetične 
pripomočke 
 
Vir: Black Swan (Franklin, Brian, Medavoy, Messer in Aronofsky, 2010). 
 
Halucinacije so najbolj tipičen prikaz, da je narativa fokalizirana skozi Ninine oči. V sledečem 
prikazanem prizoru Nina halucinira, da na poti domov v podhodu vidi »temačno« verzijo same 
sebe. Kamera je v določenih trenutkih postavljena kot njene oči, v drugih pa za njeno glavo. 
Tako je Nina privilegirana iz optične perspektive, ker je dogodek posnet skozi njene oči, še 
posebej pa iz psihološke perspektive, ker nam dogodek omogoča dostop do njenega psihičnega 
dogajanja in kaj ona doživlja znotraj sebe v danem trenutku.  
 
Slika 6.12: Ninina halucinacija v podhodu: kamera je postavljena kot Ninine oči 
 




Slika 6.13: Ninina halucinacija v podhodu: kamera je postavljena za Ninino glavo 
 
Vir: Black Swan (Franklin, Brian, Medavoy, Messer in Aronofsky, 2010). 
 
Slika 6.14: Ninina halucinacija v podhodu: kamera je postavljena za Ninino glavo 
 










Slika 6.15: Ninina halucinacija v podhodu: kamera je postavljena za Ninino glavo 
 
Vir: Black Swan (Franklin, Brian, Medavoy, Messer in Aronofsky, 2010). 
 
Slika 6.16: Nina halucinira svojo »temačno« verzijo sebe, ko se potopi v kopel 
 
Vir: Black Swan (Franklin, Brian, Medavoy, Messer in Aronofsky, 2010). 
 
Skozi narativo se pogostost halucinacij stopnjuje in prav to nam daje vse globlji vpogled v 
Ninino duševnost in poudarek na fokalizaciji in okularizaciji skozi Ninin lik. Naslednji takšen 
prizor je, ko se Lily pride opravičit Nini, ker jo je opravljala Thomasu, nato pa gresta skupaj na 
žur, kjer vzameta »x-e«. Odkar se Nina odpravi iz kluba domov, halucinira, da je Lily z njo ter 
da jo zapeljuje, zatem ni povsem jasno, ali halucinira ali sanja oralni spolni odnos med njima. 
Kar je pomembno, je, da nam narativa omogoči globok dostop do Ninine psihe. Kamera pri tem 
prizoru v določenih trenutkih snema dogajanje v prostoru, kjer sta v kadru obe punci, torej tu 
velja zunanja okularizacija, v določenih trenutkih pa je kamera postavljena kot Ninine oči, zato 
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velja notranja okularizacija, ki še dodatno poveča učinek fokalizacije skozi Nino, saj se tako 
gledalci poistovetimo z njeno optično perspektivo in občutji.  
 
Slika 6.17: Nine sanje ali halucinacije: zunanja okularizacija 
 
Vir: Black Swan (Franklin, Brian, Medavoy, Messer in Aronofsky, 2010). 
 
Slika 6.18: Ninine sanje ali halucinacije: notranja okularizacija 
 







Slika 6.19: Ninine sanje ali halucinacije: notranja okularizacija 
 
Vir: Black Swan (Franklin, Brian, Medavoy, Messer in Aronofsky, 2010). 
 
Slika 6.20: Ninina halucinacija v ogledalu, vidi njeno »drugo« osebnost, ki ji povzroča rane 
na hrbtu 
 
Vir: Black Swan (Franklin, Brian, Medavoy, Messer in Aronofsky, 2010). 
 
V nadaljevanju se Ninine halucinacije še stopnjujejo. Kamera prizore, kjer Nina halucinira, 
posname skozi Ninino optično perspektivo, predvsem pa so nam gledalcem dogodki 
predstavljeni iz njene psihološke perspektive. Spet ponekod, kjer je kamera postavljena kot 
Ninine oči, poleg notranje fokalizacije velja tudi notranja okularizacija. Ker se v njenih 
halucinacijah dogajajo tudi nerealistične stvari, kot je, da se Lilyjin in Bethin obraz spremeni v 
njenega, slike na stenah se premikajo in govorijo, Nina pa se spreminja v ptiča – črnega laboda, 
nam gledalcem narativa s tem jasno pokaže, da so nam dogodki prikazani skozi Ninin optičen 
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in psihološki pogled. Kljub temu pa nam narativa ne ponuja druge perspektive zgodbe oziroma 
fokalizacije skozi kateri drug lik.  
Notranja fokalizacija nam omoči, da gledalci nazorno vidimo, občutimo in slišimo, kar vidi, 
občuti in sliši glavna protagonistka. Še posebej prizori halucinacij, ki so pogosto močno 
neprijetni, pustijo na gledalcu močan vtis, predvsem pa ga pustijo v negotovosti, kaj se zares 
dogaja in kaj se dogaja v Ninini glavi. Prizori, kot so spreminjanje obrazov in videvanje 
Nininega »zlobnega« alter ega v ogledalu, so jasno halucinacije, nismo pa povsem prepričani, 
ali so resnični prizori, kot so spolni odnos med protagonistkama, spolni odnos med Lily in 
Thomasom ter Lilyjin načrt Nini ukrasti vlogo.  
Kar zadeva tipa filmskega naratorja, v filmu Črni labod pripoveduje zgodbo ekstradiegetičen 
narator, za katerega velja neosebna naracija. V filmu se prikaže skozi vrsto filmskih kodov 
izražanja. Za neosebno naracijo je značilno, da ustvarja in razvija fiktiven svet, obenem pa ga 
obravnava, kot da ima avtonomno eksistenco in je že obstajal. Zaradi pomanjkanja prisotnosti 
človeške osebnosti je bran kot neposredna dejstva »resničnega sveta« fiktivnega sveta (Stam 
R., Burgoyne R. in Flitterman-Lewis S., 1992, str. 117). V nasprotju z likom-naratorjem ima 
ekstradiegetični neosebni narator avtomatično oblast in v povedano zgodbo ne dvomimo. Pri 
gledanju filma Črni labod nikoli ne podvomimo, če nam narator »laže«, kljub temu pa pri 
ekstradiegetičnem naratorju zgodba ostane bolj dvoumna, ker nam noben lik-narator ne poda 
neposrednih podrobnejših informacij. Te so prikazane skozi filmske kode, zato jih lahko 
gledalci dojemamo drugače. Tako se pri filmu Črni labod, še posebej v kombinaciji z notranjo 
fokalizacijo skozi Nino, lahko zgodi, da gledalci nismo vedno prepričani, kaj od prikazanega 
se res dogaja in kaj je plod Nininih halucinacij.  
6.3 PSIHOANALITIČNA RAZLAGA FILMA 
Kot pravi McGowan, so sanje podobne filmu v tem, da dajejo prednost nezavednim željam. Ko 
govorimo o psihoanalitični filmski teoriji in poželenju, govorimo o poželenju v širšem smislu 
– poželenje v določeni družbeni situaciji ali poželenje kot tako, saj naj bi bili filmi namenjeni 
ugajanju gledalčevih želja. Psihoanaliza sama pa se osredotoča na poželenje individualnih 
subjektov (McGowan, 2015, str. 9). Ni vedno povsem jasno, zakaj gledalci radi gledajo 
določene filme oziroma s katerimi njihovimi željami film sovpada, a kot pravi Lacan: »Sanjač 
nima vedno enostavnega in nedvoumnega odnosa do svoje želje. Jo zanika, graja in je noče. Tu 
se srečamo s ključno dimenzijo poželenja – vedno je poželenje na drugi stopnji, poželenje 
poželenja« (Lacan 1992 v McGowan, 2015, str. 10). Film Črni labod pa ne sovpada samo s 
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konceptom psihoanalitične filmske teorije, ampak tudi s koncepti psihoanalize same, saj nas 
popelje v svet, ki deluje kot nekakšna karikatura psihoanalize.  
V nadaljevanju želim prikazati, kako se psihoanaliza in njeni koncepti v filmu odražajo. 
Vsebino, ki je na prvi pogled precej težavna in komu lahko tudi nerazumljiva, bom skozi 
Freudove in Lacanove psihoanalitične koncepte poskušala osmisliti.  
Že sam začetek filma nakazuje na pomembnost nezavednega. Začne se s prikazom Nininih sanj 
– sanja, da je labodja kraljica. Sanje so pomembna oblika manifestacije nezavednega in kakor 
pravi Freud, je sanje možno interpretirati. Ena izmed pogostih, ampak tudi posplošenih 
njegovih predpostavk je, da sanje delujejo kot izpolnitev želje (Freud 1997). Nadaljnje 
dogajanje v filmu nam potrdi, da je Ninina velika želja res bila nastopati kot labodja kraljica. 
Zgodba te sanje uporabi tudi kot nekakšno napoved nadaljnjega dogajanja.  
6.3.1 NININ BOJ MED SILAMI PSIHIČNEGA APARATA 
Psihični aparat se po Freudu deli na tri dele: id, ego in superego. Delovanje karakterjev v zgodbi 
močno odseva vloge psihičnih aparatov. Glavna protagonistka, Nina Sayers deluje kot ego, 
njena mama kot superego, Lily in črni labod pa kot id. Delovanje sil psihičnega aparata se 
izrazito začne kazati, ko je Nini dodeljena vloga labodje kraljice in režiser od nje zahteva, da 
se vživi v vlogo obeh labodov. V vlogo belega laboda se Nina zlahka vživi, saj popolnoma 
sovpada z njenimi lastnostmi – nedolžnostjo, čistostjo, popolnostjo in mladostjo. Velik izziv in 
problem pa ji predstavlja vloga črnega laboda, ki pooseblja zapeljivost, temačnost in 
misterioznost. Ta vloga od nje zahteva, da se sprosti, neha nadzorovati vsak svoj gib in se 
prepusti gibanju. Nina se je vedno osredotočala samo na popolnost tehnike gibanja, nikoli pa 
se ni povezala z emocionalno in čutno platjo plesa, kar od nje zahteva vloga črnega laboda. Da 
to doseže, pa se mora spopasti s svojimi težavami s seksualnostjo in prenehati zatirati svoje 
gone, ki so področje ida. Nini ob spopadanju z omenjenim izzivom sile med psihičnimi aparati 
s pomočjo plesalke Lily začnejo popuščati, posledica pa je, da Nina izgubi svojo prištevnost, 
saj ne loči več med objektivno realnostjo in halucinacijami, ki jih doživlja.  
Superego ali nadjaz se oblikuje v otroštvu skozi individualni razvoj otroka in vase prevzema 
vplive staršev ali nadomestnih staršev, kot so vzgojitelji, vzorniki, ter tudi vplive v družbi 
spoštovanih idealov. Glavna naloga nadjaza je omejevanje zadovoljitev (Freud, 2000, str. 
16−19). Pooseblja ga Ninina mama, Mrs. Sayers, ki ima pri hčerkinih 28-ih letih še vedno velik 
nadzor nad njenim življenjem. Ninina mama je v mladosti želela postati uspešna balerina, a se 
je temu cilju morala odreči, ker je zanosila z Nino. Tako postavlja Nini veliko zahtevo, da mora 
ona postati uspešna balerina, obenem pa jo omejuje in nadzira na vseh področjih življenja. 
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Ninina soba je še vedno opremljena kot otroška soba, ob svoji postelji ima veliko plišastih igrač 
in punčk. Mama ji ne pusti zasebnosti niti v kopalnici niti v njeni spalnici, kdaj ostane v njeni 
sobi tudi, ko Nina spi. Freud pravi, da se »z vzpostavitvijo nadjaza v notrini jaza fiksirajo znatne 
količine agresivnega nagona in v njem delujejo samouničujoče« (Freud, 2000, str. 21). Pretirano 
delovanje nadjaza pri Nini se odraža v njenem samouničujočem vedenju, s praskanjem si dela 
rane po telesu. Ninina mama to opazi in ji to poskuša preprečiti, tako da ji na silo postriže nohte 
na rokah. Delovanje Ninine mame kot nadjaza lahko opazimo tudi v drugih situacijah. Ko ima 
Nina težave z upodobitvijo črnega laboda, režiser Thomas opazi njeno prenapetost in jo 
povpraša o njenem seksualnem življenju, ko spozna, da to pri Nini sploh še ni začelo živeti. 
Naroči ji, naj masturbira, saj verjame, da ji bo prebuditev nagonov – ida pomagala pri vživetju 
v vlogo črnega laboda, ki prav tako pooseblja id. Ko Nina to prvič počne, skoraj pride do 
orgazma, ko ob sebi zagleda mamo, ki spi na stolu. Metaforično tu mama deluje kot superego, 
ki ji preprečuje sprostitev gonov. Skozi film se še pogosto kaže, kako Mrs. Sayers Nino omejuje 
na različnih področjih in tako deluje kot superego. Izpraša jo o vsaki malenkosti v njenem 
življenju, jo nadzira in ji podaja navodila o tem, naj se ne spušča v kakšno razmerje s 
Thomasom. Tako ji želi preprečiti spolno življenje, tudi seks ji predstavlja kot moralno slab. 
Ko na Ninina vrata pozvoni Lily, se Mrs. Sayers Nini zlaže, da ni bilo nikogar. Tu ji spet 
metaforično želi preprečiti vzbuditev ida, saj Lily v Nini prebuja id. Zatem ji na vse pretege želi 
preprečiti, da bi odšla ven z Lily in ko je Nina zunaj, jo neprenehno kliče po telefonu. Ko Nina 
pride domov (in halucinira, da je z njo tudi Lily), ji pred Ninino halucinacijo spolnega odnosa 
z Lily želi vdreti v sobo, a ji Nina to prepreči. Tu lahko opazimo, kako Nina kot ego začne 
uravnavati mamine pritiske kot delovanje superega, in Lilyjine kot delovanje ida. »Jaz zastopa 
tisto, kar bi lahko imenovali um in preudarnost, v nasprotju z onim, ki vsebuje strasti« (Freud, 
2012, str. 313). Prav tako si jaz prizadeva uveljaviti vpliv zunanjega sveta pri onem in njegovih 
težnjah in poskuša načelo ugodja, ki neomejeno vlada v onem, nadomestit z načelom realnosti 
(Freud, 2012, str. 313). Nina poskuša uravnavati sile superega (zahteve svoje mame) s silami 
ida, katere je do zdaj potlačevala, saj bo lahko samo tako popolna v svoji novi vlogi labodje 
kraljice.  
Ko Nina pride režiserja Thomasa prositi za vlogo, ji ta izrazi, kaj zaznava kot Ninin problem 
zaradi katerega ta ni popolna za vlogo črnega laboda, tako kot za belega. Nina poudarja, da si 
želi biti »popolna«, on pa ji pove: »Popolnost ne pride samo z nadzorom. Moraš se znati 
prepustiti.« On seveda govori o plesnih gibih, da so ti lahko popolni zgolj, če so poleg tega, da 
so natančni, tudi lahkotni ter če se zna oseba prepustiti gibanju in v tem uživati. Na 
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psihoanalitični ravni lahko to razumemo kot nakazovanje, da mora Nina osvoboditi svoj id in 
najti ravnovesje psihičnih kvalitet, samo tako bo lahko popolna plesalka, kar pa je njena 
največja želja. Mora si dopustiti občutiti strast in se ravnati po načelu ugodja. O poželenju 
Lacan pravi, da je povezano z ego-idealom, ki pa je ideal Drugega, ki mu poskuša Subjekt 
slediti in ga uresničiti (Žižek, 2007). Drugega Lacan opiše kot nezaveden prostor diskurza, 
jezika, signifikacije in gonov, kjer se oblikujemo v to, kar smo kot odrasli (Stam R., Burgoyne 
R. in Flitterman-Lewis S., 1992, str. 127). Na začetku življenja Subjekta je Drugi utelešan v 
mami, mama je takrat za otroka kot nekakšna sopomenka za Drugega. Skozi mamo otrok 
pridobi celotnega drugega. V vsem, kar otrok-Subjekt sliši, išče namige za razvoj svojega ega 
– majhnega drugega (Bailly, 2009, 61−62). Preko te Lacanove razlage lahko razumemo, da so 
se Ninine vrednote, kot so perfekcionizem v baletu, vitkost itd. povezane z ego-idealom, ki je 
v največji mere ideal njene mame, ki mu Nina tako močno poskuša slediti in ga uresničiti. 
Poželenje po popolnosti ne izvira iz njene notranjosti, ampak iz ideala Drugega, ki ga je Nina 
prevzela.  
Popolna poosebitev ida je Ninina soplesalka Lily. Njeno plesno gibanje je lahkotno, igrivo, 
nenatančno. Pogosto flirta z moškimi plesalci in skozi potek zgodbe nam je prikazana tudi njena 
izrazito erotično nagajiva plat osebnosti, pri kateri nima zadržkov. Prav tako kadi, se drogira in 
brez zadržkov uživa v kalorični hrani. Ravna se v veliki meri po načelu ugodja. Id je obenem 
otroško nedolžen in si želi le užitkov, hkrati pa je obseden z nekakšnim prvobitnim zlom (Žižek, 
2006). »Ta enkratna kombinacija popolne pokvarjenosti in nedolžnosti, je to, kar je id« (Žižek, 
2006). Lily je tista, ki v Nini prebudi čutnost in privleče na površje Ninine zavesti njene 
potlačene težave. Thomas občuduje Lily, tako njeno igrivo osebnost, kot lahkotnost in 
sproščenost pri plesu, zato Lily postane za Nino nekakšen vzor in tako tudi po Lacanu l' objet 
petit a. Lacan predstavi l' objet petit a (objekt mali a), ki predstavlja nekaj, kar naredi običajen 
objekt drugačen (na primer način, kako se nekdo iz drugačne kulture smeji). L'objet petit je 
lahko vzrok poželenja ali objekt poželenja – objekt poželenja je zgolj zaželen objekt, medtem 
ko je vzrok poželenja značilnost, zaradi katere si objekt želimo. To je nekakšna podrobnost ali 
tik, katerega se sploh ne zavedamo, včasih ga celo napačno dojemamo, kljub temu pa si objekt 
želimo (Žižek, 2006, str. 67). Tako je Lily za Nino l'objet petit kot vzrok poželenja, saj ima ta 
značilnosti, katere Nini manjkajo, da postane popolna plesalka. 
Kot nam je prikazano v zgodbi, Nina svoje težave s seksualnostjo potlačuje in ko Thomas to 
omeni, je vidno, da je Nini izjemno neprijetno govoriti o tem, saj se zlaže, da ni devica. Freud 
opisuje povezavo med potlačitvijo in nevrozo. Nevrotik zavrača realnost, ker jo zaznava kot 
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nevzdržno. Najbolj ekstremna oblika zavračanja realnosti se v nekaterih primerih manifestira v 
psihozi – halucinacijah. To se zgodi, ker si oseba ne prizna dogodka, ki je sprožil njeno 
neprištevnost (Greisinger v Freud, 2005, str. 3). Nina se poskuša s svojo potlačitvijo soočiti, ko 
v njej to prebudi Lily. Z njo se poskuša pogovarjati o Thomasu, saj se ji dozdeva, da se med 
njim in Nino nekaj dogaja. Kljub pravim predvidevanjem se Nina o tem zelo težko pogovarja, 
saj te vsebine potlačuje, ker niso v skladu z zahtevami superega, katerega delovanje je pri Nini 
še vedno tako močno vidno. Ko gresta ven na žur, Lily spodbuja Nino, da postane seksualno 
zapeljiva – pri tem ji pomaga z zapeljivimi oblačili, ki jih posodi Nini, in s tem, da jo omami z 
drogo, da se Nina lahko sprosti. Na tej točki Nina preneha delovati po načelu realnosti in to 
zamenja z načelom ugodja, a zgolj v njenih halucinacijah, kjer halucinira spolni odnos z Lily. 
Halucinacije glavne protagonistke pa se skozi nadaljevanje zgodbe samo še stopnjujejo. Ker 
Thomas Lily postavi kot rezervo za Ninino vlogo, ta misli, da ji Lily skuša vlogo ukrasti, a na 
koncu zgodbe izvemo, da so to bile zgolj Ninine iluzije.  
 
Slika 6.21: Nina halucinira spolni odnos med Lily in Thomasom 
 









Slika 6.22: Med to halucinacijo se Lilyjin obraz spremeni v Ninin 
 
Vir: Black Swan (Franklin, Brian, Medavoy, Messer in Aronofsky, 2010). 
 
Slika 6.23: Thomas pa se spremeni v zlobnega čarovnika Rothbarta 
 










Slika 6.24: Nina obišče Beth v bolnišnici in Bethin obraz se spremeni v Nininega 
 
Vir: Black Swan (Franklin, Brian, Medavoy, Messer in Aronofsky, 2010). 
 
Moč je opaziti, da Nina halucinira svoj obraz na njenih objektih poželenja – to sta Beth in Lily. 
Beth je Ninin idealni jaz, vse, kar si Nina želi biti, oziroma, kar si njena mama želi, da bi bila – 
najuspešnejša plesalka v baletnem podjetju, kjer Nina pleše. Lily pa pooseblja točno tiste 
lastnosti, ki Nini manjkajo, da postane kar želi – popolna poosebitev črnega laboda. Lacan 
pravi, da je manifestacija nezavednega (npr. sanje) vedno označevalec, da se Subjektu »dogaja« 
nekaj, kar je poslano od nekje drugje. Ego analizirane osebe zameša ta nezaveden diskurz z 
diskurzom, ki pride od Drugega. Drugost pa zavzema dve obliki: mali drugi in Veliki Drugi. 
Posameznik vse ljudi prepoznava kot »majhne druge« in jih obravnava kor primerne objekte za 
projekcijo in identifikacijo (Bailly, 2009, str. 59). Tako lahko razumemo, da sta Beth in Lily 
osebi, s katerima se Nina najbolj identificira, zato se v njenih halucinacijah njuna obraza 
spreminjata v Nininega.  
Na pravih baletnih vajah za predstavo Labodje jezero, ko Nina odpleše vlogo belega laboda, 
režiser Thomas pripomni: »Lepo, zelo lepo, ampak vedel sem, da ti beli labod ne bo predstavljal 
težav. Resnično delo pa bo metamorfoza v njeno zlobno dvojčico.« Skozi zgodbo opazujemo 
Ninino osupljivo transformacijo v črnega laboda, katera ji na koncu tudi popolnoma uspe. Ta 
je uprizorjena tako metaforično, ko se Nina spopade s svojimi potlačenimi težavami, se upre 
prekomernemu nadziranju svoje mame ter se uspe vživeti v vlogo črnega laboda, kot nam je 
tudi prikazano, kako se Nina v svojih halucinacijah fizično preobrazi v črnega laboda. Vse to 




Slika 6.25: Nina se spreminja v črnega laboda – dobi rdeče oči 
 
Vir: Black Swan (Franklin, Brian, Medavoy, Messer in Aronofsky, 2010). 
 
Slika 6.26: Nina se spreminja v črnega laboda – začne ji rasti perje 
 










Slika 6.27: Nina se spreminja v črnega laboda – dobiva obliko ptiča 
 
Vir: Black Swan (Franklin, Brian, Medavoy, Messer in Aronofsky, 2010). 
 
Slika 6.28: Nina se spreminja v črnega laboda – zaraste se ji koža na nogah 
 
Vir: Black Swan (Franklin, Brian, Medavoy, Messer in Aronofsky, 2010). 
 
6.3.2 ZMAGA TANATOSA 
Moč onega izraža življenjski namen vsakega bitja, ki leži v zadovoljevanju prirojenih potreb. 
Za napetostmi potreb onega so sile, ki jim pravimo nagoni. Nagoni predstavljajo zahteve, ki jih 
telo postavlja duševnemu življenju. Nagoni lahko spremenijo svoj cilj (s premestitvijo), 
nadomestijo pa lahko tudi drug drugega – energija enega nagona preide na kakšen drug nagon. 
Razlikujemo nedoločeno številno nagonov, pomembno pa je, da vse te mnogotere nagone 
omejimo na nekaj temeljnih nagonov. Delijo se na dva temeljna nagona: eros (ohranitveni 
nagon) in tanatos ali nagon smrti (destruktivni nagon). Cilj prvega temeljnega nagona je 
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vzpostavljanje vedno večjih enot in ohranjanje teh – povezovanje, cilj drugega pa razgrajevanje 
sklopov in tako uničevanje reči. Oba temeljna nagona delujeta drug proti drugemu ali pa se 
medsebojno kombinirata. Spremembe v količinskem razmerju nagonov imajo močne posledice. 
Na primer velik presežek seksualne agresije lahko naredi iz ljubimca morilca, precejšnje 
pomanjkanje agresivnega dejavnika pa naredi osebo plašno ali impotentno. Nobeden od 
temeljnih nagonov ni posebej omejen na katero od duševnih regij, prisotna morata biti povsod 
(Freud, 2000, str. 19−21).  
Sam konec filma ima zelo temačno sporočilo. Jasno je, da Nini uravnavanje psihičnih kvalitet 
ne uspe. Res ji v svojo zavest oziroma v svoj jaz uspe priklicati vsebine iz ida in se z njimi 
spopasti, ampak id nadvlada tako nad egom, kot superegom. Goni smrti, dokler učinkujejo v 
notrini, ostajajo nemi, hrup življenja večinoma prihaja od Erosa, ki z gonskimi potrebami 
vpeljuje nove napetosti. Načelo ugodja služi idu kot kompas v boju proti libidu. Id popusti 
zahtevam libida in se znebi seksualnih substanc, ki so nasičeni nosilci erotičnih napetosti. Po 
izključitvi Erosa z zadovoljitvijo gon smrti dobi proste roke, da realizira svoje namene (Freud, 
2012, str. 326−332). Ninine halucinacije lahko vidimo kot boj med temeljnima gonoma, 
Erosom in Tanatosom, saj poskuša najti užitek v seksualnosti, je pa tudi agresivna sama do 
sebe, se samopoškoduje. Ko njene halucinacije v zgodbi dosežejo višek, je agresivna tudi do 
svoje mame, ki ji med vrati skoraj zlomi roko, ter do halucinirane verzije Lily, ki jo na koncu 
tudi zabode, ko ugotovi, da je zabodla sama sebe. Zelo dramatičen učinek ima stavek režiserja 
Thomasa, ko Nini pred premiero reče: »Edina oseba, ki ti stoji na poti, si ti sama«. Kot nam 
konec filma tudi prikaže, je to res, saj ji Lily ni poskušala ukrasti vloge in ji preprečiti nastopa, 
pač pa se je Nina borila sama s sabo. Ninina smrt sovpada s samim koncem baletne predstave 
Labodje jezero, saj Beli labod stori samomor, ko se vrže s klifa. Nina se celotno zgodbo bori 
sama s svojo osebnostjo, ko poskuša najti ravnotežje med superegom – maminimi pritiski ter 
prebuditvijo gonov, ki bi ji omogočili popolno upodobitev vloge črnega laboda. Ninin cilj je bil 
najti tako ravnotežje med psihičnimi kvalitetami kot ravnotežje med vlogo črnega in belega 







Slika 6.29: Nina halucinira, da je Lily v njeni garderobi, in ji poskuša ukrasti vlogo 
 
Vir: Black Swan (Franklin, Brian, Medavoy, Messer in Aronofsky, 2010). 
 
Slika 6.30: Lilyjin obraz se ponovno spremeni v Nininega 
 










Slika 6.31: Nina misli, da je zabodla Lily 
 
Vir: Black Swan (Franklin, Brian, Medavoy, Messer in Aronofsky, 2010). 
 
Slika 6.32: Nina se zave, da Lily ni bila v njeni garderobi 
 










Slika 6.33: Nina ugotovi, da je zabodla samo sebe 
 
Vir: Black Swan (Franklin, Brian, Medavoy, Messer in Aronofsky, 2010). 
 
Slika 6.34: Ko v predstavi Beli labod naredi samomor, umre tudi Nina 
 









Predmet raziskave v mojem diplomskem delu je bil psihološki triler Črni labod režiserja 
Darrena Aronofskyja, ki se osredotoča na zgodbo in psihološko notranjost baletke Nine Sayers. 
Pri analizi filma sem uporabila narativno analizo, pri kateri sem se s strukturalistično teorijo 
osredotočila na formalne elemente v filmu, s psihoanalizo pa sem analizirala like in njihovo 
psihično delovanje v zgodbi in jo tako skozi razne psihoanalitične koncepte poskušala osmisliti.  
Film nam zelo nazorno prikazuje vsakdan zavzete balerine, ki dobi novo vlogo, ter njeno 
notranjo doživljanje in psihološke težave. Pri analizi zanimive narativne strukture sem prišla do 
sledečih ugotovitev. Z analizo prvega elementa strukturalistične teorije – časa sem ugotovila, 
da je za film Črni labod najbolj značilna elipsa, kar pomeni, da dogodki, ki so za zgodbo 
pomembni, v narativi niso prikazani. To se nanaša na Ninino odraščanje in družinsko preteklost, 
od koder lahko predvidevamo, da izvirajo njene težave. V kategoriji časa je relevantna še 
pogostost prikazovanja protagonistkinih halucinacij, ki nam dajejo vpogled v njen um in 
notranje doživljanje in tako poudarjajo pomembnost teh za celotno zgodbo. Pri analizi 
karakterizacije spoznamo, da je ta indirektna, kar pomeni, da likov nihče ne opisuje, pač pa so 
nam ti predstavljeni posredno skozi svoja dejanja, diskurz, način govora, ki ga poosebljajo, ter 
kostume, ki jih nosijo. Glavna protagonistka govori tiho, nežno in zasanjano, nosi svetla, zelo 
ženstvena oblačila, tudi njena dejanja so plaha in neodločna, vse to pa prikazuje njen karakter, 
ki se skozi zgodbo razvije. Z analizo fokalizacije, najpomembnejšega elementa strukturalistične 
teorije, sem ugotovila, da je film fokaliziran skozi glavno protagonistko in ravno to nam 
omogoči, da se gledalci s protagonistko lažje identificiramo in dobimo globok vpogled v njeno 
psihološko delovanje. Po Genette in Bal, za katera je fokalizacija zgolj optična, Nina ni vedno 
fokalizer, saj kamera ni vedno postavljena kot njene oči, ampak je pogosto postavljena za njo, 
tako da posname še del njenega telesa ali pa iz različnih kotov snema njo in dogajanje okoli nje. 
Po Rimmon-Kenanu, ki fokalizacijo razširi še na psihološki, čustveni, zaznavni in kognitivni 
vidik, pa je Nina fokalizirana skozi vse te perspektive (Stam. R., Burgoyne R. in Flitterman-
Lewis S., 1992, str. 90). Postavitev kamere in koti snemanja imajo pri fokalizaciji velik pomen, 
saj delujejo tako, da vedno poudarjajo njen psihološki fokus. Bodisi s postavitvijo kamere kot 
Ninine oči, ali s close-upi v njenih halucinacijah, vedno delujejo tako, da se gledalec lahko vživi 
v njeno doživljanje. Poleg postavitve kamere ima pomembno vlogo tudi zvok. Akustični 
material je vedno prezentiran, kot ga sliši Nina, velik vpliv pa ima tudi glasba, ki vedno doda 
dramatičen srhljiv efekt, ko so nam prikazane njene halucinacije. Kot pravijo Stam, Burgoyne 
in Flitterman-Lewis, je perspektiva zelo pomembna za celotno strukturo narativnega diskurza 
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in eden najmočnejših mehanizmov za manipulacijo občinstva, kar potrdi tudi moja analiza 
(Stam. R., Burgoyne R. in Flitterman-Lewis S., 1992, str. 84). Ker je zgodba prikazana skozi 
Ninino perspektivo, se kot gledalci popolnoma vživimo v njen um in ne dvomimo v to, kar nam 
narator sporoča.  
Pri analiziranju vsebine filma skozi psihoanalitične koncepte sem ponazorila, kako pomembni 
liki v zgodbi delujejo kot sile psihičnih aparatov. Po analizi Freudovih konceptov sem 
ugotovila, da Ninina mama, Mrs. Sayers deluje kot superego, ki nadzira in omejuje Ninino 
življenje, Nina sama deluje kot ego, ki poskuša uravnati pritiske superega in ida, Lily pa deluje 
kot id. Ninina nova vloga labodje kraljice od nje zahteva, da se prepusti užitkom njenih gonov, 
in se ravna po načelu ugodja (kar je stvar ida), saj bo samo tako lahko popolno uprizorila vlogo 
črnega laboda. Pri tem ji pomaga Lily, ki pooseblja vse, kar Nini manjka, da bo popolna 
plesalka. Lily iz Nine izvleče njeno senzualno plat in ji tako pomaga pri novi vlogi. 
Po Lacanovih konceptih sem prišla do ugotovitev, da Ninine vrednote, ki se vrtijo okoli 
popolnosti v baletu izvirajo iz velikega Drugega, ki je v začetku Subjektovega življenja utelešen 
v mami. Ninin ego-ideal je tako v veliki meri ideal njene mame, njen idealni ego pa pooseblja 
Beth, ki jo Nina vidi kot popolno plesalko. Lily za Nino predstavlja l'objet petit kot vzrok 
poželenja, ker ima značilnosti, katere si Nina želi in potrebuje, da bo lahko postala popolna 
plesalka.  
Z analizo narativnih elementov in filmskega jezika sem v grobem ugotovila, da ti skupaj 
delujejo tako, da gledalca popeljejo globoko v duševnost glavne protagonistke in tako 
omogočijo ogled zgodbe iz njene perspektive. Gledalcem nam druga perspektiva ni ponujena, 
kar dogodke včasih naredi dvoumne in nas pogosto pusti v dvomih, kaj se je zares zgodilo in 
kaj je plod Ninine domišljije ali halucinacij. Freudovi in Lacanovi psihoanalitični koncepti nam 
pomagajo razložiti in osmisliti na prvi pogled precej zapleteno in kompleksno zgodbo, omejitev 
takšne analize pa je, da nikoli ne mora biti povsem objektivna, saj ne moramo vedeti, kaj je 
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